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Vorwort. 


Die  zweite  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  hat  eine  so  gewaltige 
Verbreiterung  und  Vertiefung  der  musikalischen  Studien  ge- 
bracht, daß  es  jetzt  viel  mehr  als  je  zuvor  als  eine  schier  unlös- 
bare Aufgabe  erscheinen  muß,  eine  »Allgemeine  Musikgeschichte« 
zu  schreiben.  Durch  die  von  Jahr  zu  Jahr  zu  immer  unheimliche- 
ren Dimensionen  anwachsende  Menge  wertvoller  Spezialarbeiten 
auf  allen  Teilen  des  ganzen  Gebietes  ist  der  Beweis  erbracht  wor- 
den, daß  wir  über  weite  Strecken  der  Musikgeschichte  sogar  uns 
naheliegender  Jahrhunderte  bisher  sehr  wenig  unterrichtet  sind  und 
noch  weit  ausholender  Vorarbeiten  bedürfen. 

Andererseits  ist  aber  doch  durch  die  Spezialarbeiten  über  ein- 
zelne Epochen,  einzelne  Kunstgattungen,  einzelne  Tonkünstler,  ja 
einzelne  Werke  und  auch  über  einzelne  Fragen  aus  dem  Gebiete 
der  Musiktheorie  usw.  so  viel  neues  Licht  verbreitet  worden,  daß 
deren  Verwertung  und  Zusammenfassung  in  allgemeinen  Darstellun- 
gen mehr  und  mehr  zum  unabweislichen  Bedürfnis  wird  und  zwar 
einmal  darum,  weil  die  natürlich  weiter  gelesenen  älteren  musik- 
geschichtlichen Handbücher  eine  Menge  heute  nicht  mehr  haltbare 
Berichte  und  Urteile  weiterverbreiten,  dann  aber  auch,  weil  die 
verstreuten  Einzelarbeiten  dem  Wissensbedürftigen  gar  nicht  ohne 
weiteres  erreichbar  und  heute  schon  kaum  mehr  zu  übersehen  sind. 

Der  vorliegende  Versuch  einer  allgemeinen  Geschichtsschreibung 
der  Musik  ist  auf  Grund  dieser  Überlegungen  entstanden,  und  der 
Verfasser  bittet,  ihn  in  diesem  Sinne  aufzunehmen.  Ein  vollstän- 
diges Verzeichnis  aller  einschlägigen  Arbeiten  würde  ungefähr  eben- 
soviel Raum  in  Anspruch  nehmen  wie  diese  ganze  Darstellung. 
Dasselbe  konnte  daher  keinesfalls  in  den  Plan  einbezogen  werden; 
vielmehr  war  sogar  für  Zitate  die  Beschränkung  auf  die  allerwich- 
tigsten  Ergebnisse  geboten.  Übrigens  ist  die  Zahl  der  wertlosen, 
weil  nur  ausgetretene  Pfade  gehenden  Schriften,  deren  Erwäh- 
nung gar  keinen  Zweck  hätte,  auf  dem  Gebiete  der  Musikgeschichte 
eine  sehr  große.  Nicht  eine  Bibliographie  der  Literatur  über  Musik- 
geschichte,   sondern    eine    Zusammenfassung    der    Ergebnisse    der 
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bisherigen  musikhistorischen  Forschung  in  einer  lesl^aren  übersicht- 
Uchen  Darstellung  ist  der  Zweck,  den  der  Verfasser  im  Auge  hatte. 

Von  einer  breiten  Untermalung  der  Darstellung  der  Anfänge 
der  Musikkultur  in  der  Art  wie  sie  die  älteren  allgemeinen  Musik- 
geschichten geben,  indem  sie  den  Berichten  über  die  Musik  des 
klassischen  Altertums  lange  Abhandlungen  über  die  Musik  der 
Ägypter,  Babylonier,  Chinesen,  Inder  und  gar  der  von  der  euro- 
päischen Kultur  nicht  beleckten  Naturvölker  der  Gegenwart  voraus- 
schicken, glaubte  der  Verfasser  absehen  zu  dürfen.  Schwerlich 
wird  die  Wissenschaft  jemals  in  die  Lage  kommen,  von  einem  er- 
weislichen Einflüsse  einer  uralten  Musikkultur  des  fernsten  Ostens 
auf  die  Entwicklung  der  musikalischen  Kunst  des  Westens  reden 
zu  können;  sollten  sie  wider  Erwarten  doch  in  die  Lage  kommen, 
so  mag  es  der  Zukunft  vorbehalten  bleiben,  auch  diese  Ergebnisse 
der  Forschung  der  allgemeinen  Darstellung  einzuverleiben.  Einst- 
weilen können  wir  uns  ohne  Skrupel  bescheiden,  die  Wurzeln  der 
europäischen  Musikkultur  bis  zurück  in  die  ohnehin  schon  ins 
Sagenhafte  zerfließenden  ältesten  Berichte  der  Griechen  zu  ver- 
folgen. Gelegenheit  zu  Seitenblicken  auf  die  uns  aus  bildlichen 
Darstellungen  bekannte  Musikübung  der  Ägypter,  desgleichen  auf 
die  relativ  sehr  früh  entwickelte  Theorie  der  Tonverhältnisse  bei 
den  Chinesen  ergibt  sich  ganz  von  selbst  schon  bei  Erörterung  der 
betreffenden  Fragen  für  die  griechische  Musik,  und  die  Inder  und 
Araber  kommen  gleichfalls  geeigneten  Orts  zu  ihrem  Rechte,  wenn 
auch  erst  im  Mittelalter. 

Wenn  einer  der  jüngsten  Zweige  der  Musikwissenschaft,  die  musi- 
kalische Ethnographie,  unter  Anwendung  aller  Errungenschaften  mo- 
derner Forschungstechnik  aus  phonographischen  Aufnahmen  von 
Gesängen  der  Naturvölker  und  genauer  Untersuchung  der  Konstruk- 
tion von  Musikinstrumenten  zu  Resultaten  kommt,  welche  den  uralten 
Traditionen  der  Theorie  der  Tonverhältnisse  ins  Gesicht  schlagen 
(Intervalle  von  3/4  Ganzton,  >neutrale«  Terz  u.  dgl.),  so  ist  es  jeden- 
falls nicht  Sache  der  Geschichtsforschung,  von  solchen  Beobachtungen 
der  Gegenwart  aus  die  Darstellung  der  Verhältnisse  der  Vergangen- 
heit beeinflussen  zu  lassen.  Hier  ist  ein  ernster  Warnungsruf  an 
die  Musikhistoriker  am  Platze,  sich  nicht  den  Blick  durch  die 
exakten  Forscher  der  naturwissenschaftlichen  Methode  trüben  zu 
lassen.  Die  frappante  Übereinstimmung  der  in  Zeitabständen  von 
vielen  Jahrhunderten  gleichermaßen  von  den  Chinesen,  Griechen 
und  den  Völkern  des  europäischen  Westens  gefundenen  Teilung  der 
Oktave  in  zwölf  Ilalbttine  als  letzte  Vervollkommnung  der  wech- 
selnd nach  2  und  3  Ganztönen  einen  Ilalbton  einschaltenden  sieben- 
stufigen Skala  ist  denn  doch  ein  historisches  Faktum,  das  man  mit 
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ein  paar  mangelhaft  gebohrten  Pfeifen  aus  Polynesien  oder  mit 
fragwürdigen  Gesangsleistungen  farbiger  Weiber  nicht  über  den 
Haufen  rennt.  In  ihrem  Gesamtverlaufe  ist  doch  erfreulicher- 
weise die  Geschichte  der  Musiktheorie  so  unverkennbar  ein  Fort- 
schreiten zu  immer  schärferer  Präzisierung  und  Formulierung 
derselben  Erkenntnisse,  daß  wir  alle  Ursache  haben,  uns  den 
Unterschied  zwischen  der  Art  zu  Hören  vor  Jahrtausenden  und  der 
heutigen  möglichst  klein  vorzustellen  und  allem  mit  ernstem  Miß- 
trauen zu  begegnen,  was  geeignet  scheint,  dieses  Fundament  zu 
erschüttern. 

Der  Verfasser  zweifelt  nicht,  daß  manche  Partien  seiner  Dar- 
stellung lebhaften  Widerspruch  linden  werden,  so  z.  B.  seine  Deu- 
tung der  von  den  Autoren  berichteten  stufenärnieren  Melodik  der 
»Archaika«,  der  altüberkommenen  Tempelgesänge  der  Griechen  im 
Sinne  anhemitonischer  Pentatonik;  aber  im  Hinblick  auf  die  wenn 
auch  teilweise  durch  späteres  Mißverstehen  entstellten  Aussagen  der 
alten  Autoren  ist  doch  das  Schlußergebnis,  die  Nachweisung  ganz 
■derselben  Erscheinungen  im  fernsten  Osten  (China,  Japan,  Polynesien) 
und  im  Westen  (Kelten)  so  frappant,  daß  es  unverantwortlich  wäre, 
die  Augen  zuzumachen,  um  auch  hier  nicht  zu  sehen,  daß  die  Funda- 
mente des  musikalischen  Hörens  festliegende,  unabänderliche  sind  und 
nicht  von  willkürlichen  Abmachungen  und  Gewöhnungen  abhängen. 

Von  sonstigen  hervorspringenden  Punkten,  in  denen  die  Sonder- 
art der  Darstellung  des  Verfassers  sich  bemerklich  macht,  seien  noch 
genannt  die  Deutung  der  griechischen  Notenschrift  auf  Grundlage  der 
dorischen  Stimmung  als  Grundskala,  durch  welche  alle  Übertragungen 
von  Überbleibseln  griechischer  Musik  in  andere  Transpositionen  rücken 
als  die  jetzt  üblichen ;  ferner  die  Ansichten  über  die  Rhythmik  der 
mit  Neumen  oder  Choralnoten  notierten  Melodien  des  Mittelalters. 
Durchaus  nicht  mehr  in  das  Gebiet  strittiger  Konjekturen  gehören 
dagegen  die  Nachweise  der  Entwicklung  der  Formen  der  modernen 
Instrumentalmusik  von  den  Kanzonen,  Suiten  und  Sonaten  des 
1 7.  Jahrhunderts  bis  zu  den  Symphonien  des  1 8.  Jahrhunderts.  Die 
Wiederentdeckung  der  Bedeutung  genialer  Meister  der  Tonkunst, 
wie  Abaco,  J.  Fr.  Fasch  und  Johann  Stamitz  rechnet  der  Verfasser 
zu  den  erhebendsten  Momenten  seines  Lebens.  In  den  ^^'erken  dieser 
drei  Männer  sind  unserm  Besitzstande  unvergänglicher  Kunst  tatsäch- 
lich charakteristische  Typen  von  allerhöchstem  Werte  zugewachsen. 

Vielleicht  tritt  in  der  vorliegenden  Darstellung  hie  und  da 
etwas  merklich  der  stärkere  Nachdruck  hervor,  der  auf  die  In- 
strumentalmusik gelegt  ist.  Möge  man  daraus  keine  Waffen  gegen 
den  Verfasser  schmieden  wollen.  Ist  es  doch  nur  allzubegreiflich, 
daß  das  flüchtiüc   Element   ilos  liloßi'ii   Tones  ohne  N'iM'liindiing  niil 
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den  diskutierbaren  Begriffszeichen  der  Sprache  einer  theoretischen 
Betrachtung  lange  die  allergrüßten  Schwierigkeiten  entgegenstellte, 
daß  besonders  die  rein  musikalische  Formenlehre  im  Altertum  und 
Mittelalter  über  die  Definition  der  Skalen  kaum  hinauskam.  Die 
Lehre  der  musikalischen  Rhythmik  und  die  allgemeine  Ästhetik 
der  musikalischen  Formen  sind  daher  mit  der  Theorie  der  Poetik 
verquickt  bis  in  die  allerneueste  Zeit  hinein,  wo  endlich  die  reine 
Instrumentalmusik  sich  sogar  einen  Ehrensitz  neben  der  Allerwelts- 
favorite,  der  Oper,  errungen  hat. 

Eine  allgemeine  Geschichte  der  Musik  hat  aber  wohl  Ursache, 
die  Augen  aufzumachen,  um  zu  sehen,  wo  auch  schon  in  früheren 
Zeiten  eine  selbständige  Instrumentalmusik  ihre  Existenz  kund  tut; 
und  man  wird  aus  der  vorliegenden  Darstellung  entnehmen  kön- 
nen, daß  das  bis  zurück  in  die  sagenhaften  griechischen  Urzeiten 
tatsächlich  geschehen  ist. 

Leider  hat  ein  ungünstiges  Schicksal  uns  so  gut  wie  gar  keine 
Denkmäler  der  Instrumentalmusik  im  Altertum  und  Mittelalter  er- 
halten. Daran  mag  die  Verfehmung  der  fahrenden  Spielleute  durch 
die  Kirche  mitschuldig  sein;  es  liegt  aber  doch  auch  sehr  nahe, 
zu  bedenken,  daß  die  Improvisation,  deren  Rolle  in  der  instrumen- 
talen Praxis  bis  ins  1 8.  Jahrhundert  eine  sehr  hervortretende  ist, 
in  älterer  Zeit  noch  mehr  im  Vordergrunde  stand.  Um  einen  Chor 
oder  auch  selbst  einen  Sologesang  mit  Begleitung  von  Instrumenten 
vortragen  zu  können,  ist  eine  Mebrheit  i\Iusizierender  erforderlich 
und  daher  irgendwelche  Form  der  Notierung  oder  doch  mindestens 
die  Festhaltung  der  Melodien  im  Gedächtnis  unerläßlich.  Der  einzelne 
Aulet  oder  Kitharist  aber  konnte  jederzeit,  im  Altertum  so  gut  wie 
heute,  Bewunderung  erwecken  durch  die  Vorträge,  die  der  Moment 
seinem  Genius  eingab ;  das  gleiche  gilt  natürlich  für  die  mittel- 
alterlichen Fahrenden,  die  gewiß  nicht  die  schlechtesten  der  Musi- 
kanten ihrer  Zeit  gewesen  sind.  Das  wahre  Genie  ist  unerschöpf- 
lich und  überreich;  das  Bedürfnis,  seine  Emanationen  festzuhalten, 
entsteht,  abgesehen  von  den  Fällen,  die  eine  Notierung  technisch 
unerläßlich  machen,  erst  durch  den  Erfolg  —  doch  reicht  auch  da 
in  vielen  Fällen  die  mündliche  Überlieferung  aus.  Nur  die  Kom- 
plizierung der  künstlerischen  Arbeit,  die  Steigerung  der  Wirkung 
durch  Anwendung  von  Mitteln  der  Technik,  welche  die  Improvisa- 
tion nicht  wohl  bezwingen  kann,  vor  allem  aber  die  Absicht  der 
Vereinigung  mehrerer  Instrumentenspieler  zu  einem  Ensemble  macht 
die  schriftliche  Aufzeichnung  zur  Notwendigkeit. 

So  viel  zur  Erklärung  der  merkwürdigen  Tatsache,  daß  wir 
in  älteren  Zeiten  vielfach  Andeutungen  über  eine  derjenigen  der 
Vokalmusik  überlegene  reiche  Ausgestaltung  der  Instrumentalmusik 
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begegnen,  von  deren  Beschaffenheit  wir  uns  aber  mangels  aller 
Monumente  kaum  einen  Begriff  machen  können.  — 

Auffallen  wird  auch  der  scharfe  Gegensalz,  in  welchen  sich  der 
Verfasser  in  der  Frage  der  Mehrstimmigkeit  bei  den  Griechen  gegen- 
über den  Darstellungen  Westphals  und  Gevaerts  stellt.  Hier  könnte 
es  scheinen,  als  genüge  das  Werk  nicht  der  als  Programm  aner- 
kannten Aufgabe,  die  Ergebnisse  der  Einzelforschungen  zusammen- 
zufassen. Gegen  eine  solche  Auffassung  der  Aufgabe  sei  aber  ein 
für  alle  Mal  Protest  erhoben.  Nicht  eine  kritiklose  Zusammen- 
tragung der  angeblich  erwiesenen  Schlußbehauptungen  der  ver- 
schiedenen Forscher  kann  vernünftigerweise  das  erstrebte  Ziel  sein^ 
sondern  vielmehr  eine  gewissenhafte  Prüfung  und  Vergleichung  mit 
bestimmter  Ablehnung  alles  dessen,  was  übers  Ziel  hinausschießt 
und  sich  auf  das  Gebiet  phantastischer  Konstruktion  verirrt.  Eine 
gewisse  unbarmherzige  Nüchternheit  ist  der  Geschichtsschreibung 
unentbehrlich,  nicht  nur  gegenüber  allgemein  verurteilten  monströsen 
Auswüchsen  wie  der  »westphallsierlen«  Überarbeitung  des  ersten 
Bandes  von  Ambros'  Musikgeschichte  durch  B.  v.  Sokolowski  oder 
Fr. V.  Driebergs  »Kunst  der  Komposition  ...  nach  griechischen  Grund- 
sätzen«, sondern  auch  gegenüber  vorsichtigeren  und  geistreicheren 
Kombinationen,  wie  z.  B.  Gevaerts  Klassifizierung  der  altkirchliche» 
Hymnen  und  Antiphonen  nach  den  leider  selbst  noch  unerklärten 
Favoritskalen  der  Kitharistik  der  römischen  Kaiserzeit.  Bei  allem 
Respekt  vor  der  Gelehrsamkeit  Gevaerts  und  seiner  Mitarbeiter 
muß  doch  schon  jetzt  betont  werden,  daß  die  Kunstbauten,  welche 
er  mit  Genie  vmd  Geschmack  aufgeführt  hat,  allmählich  abbröckeln 
und  rissig  werden.  Gevaert  begegnet  sich  mit  seinem  großen  Vor- 
gänger Fetis  darin,  daß  er  große  Würfe  wagt,  Jahrhunderte  über- 
wölbende Brücken  spannt;  er  ist  zwar  minder  naiv  und  vorsich- 
tiger als  Fetis,  aber  doch  noch  lange  nicht  vorsichtig  genug. 
Deshalb  erschien  es  untunlich,  die  Musik  des  Altertums  und  die 
frühmittelalterliche  Kirchenmusik  einfach  im  Lichte  der  Auffassung 
Gevaerts  wiederzugeben.  Der  Verfasser  kann  das  nur  mit  auf- 
richtigem Bedauern  konstatieren;  denn  es  wäre  gewiß  eine  ange- 
nehmere Aufgabe,  solche  stilvoll  abgerundete  Schilderungen  größerer 
Epochen  im  Abriß  wiederzugeben,  anstatt  die  schadhaften  Träger 
aufzuweisen,  auf  denen  die  kühnen  Konstruktionen  ruhen. 

Leider  steht  es  nicht  anders  in  der  N e um en frage.  Trotz  der 
Publikation  einer  großen  Zahl  von  Spezialarbeiten  zum  Teil  sehr 
großen  Umfangs  über  die  Tonhöhenbedeutung  und  die  Rhythmik 
der  Neumen  der  Zeit  vor  Guido,  sind  wir  auch  heute  noch  außer- 
stande, eine  linienlose  Neumierung  auch  nur  mit  einiger  Wahr- 
scheinlichkeit  zu  entziffern.     An   die  Stelle  des   naiven  Vertrauens 
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auf  den  künstlerischen  Instinkt,  mit  welchem  1852  Coussemaker 
die  Übersetzung  eines  »planctus  Karoli«,  eines  »modus  Ottinc«  usw. 
unternahm,  ist  zwar  eine  größere  Vorsicht  getreten.  Man  arbeitet 
mehr  mit  philologischen  Methoden  und  verzichtet  lieber  auf  den 
Gedanken,  in  den  Notierungen  des  8. — 10.  Jahrhunderts  wirkliche 
Melodien  vor  sich  zu  haben,  in  der  Hoffnung,  in  den  Gesetzen 
einfacherer  Sprachbetonung  und  Interpunktion  einen  Schlüssel  für 
die  Tonhühenbedeutung  der  Neumen  zu  finden.  Das  ist  wenigstens 
der  Standpunkt  0,  Fleischers  in  seinen  »Neumenstudien«  (1895 — 97), 
der  in  allem  Ernste  die  Frage  der  Entzifferung  der  Neumen  end- 
gültig gelöst  zu  haben  vorgibt.  Scheinbar  berührt  sich  Fleischer 
mit  Gevaert,  sofern  auch  letzterer  eine  Entwicklung  von  einfach 
syllabischer  Komposition  zu  kunstvoll  verzierter  Melodik  annimmt. 
Aber,  wenn  man  näher  zusieht  —  welcher  bodenlose  Abgrund 
zwischen  beiden  Standpunkten!  Nach  Gevaert  sind  auch  die 
ältesten  und  einfachsten  Hymnen  und  Antiphonen,  für  die  er  die 
direkte  Herkunft  aus  der  antiken  Musik  annimmt,  wirkliche  Melo- 
dien, während  nach  Fleischer  (II.  120)  erst  im  10.  Jahrhundert 
durch  die  Sequenzen  sich  der  Geschmack  an  eigentlicher  Melodie- 
bildung entwickelt  hätte  und  dadurch  die  alte  Ilezitationsweise 
untergegangen  wäre.  Das  ist  wiederum  so  ein  Beleg  für  die  gänz- 
liche Unmöglichkeit,  die  »Resultate  der  neuesten  Forschung«  in 
eine  allgemeine  Darstellung  einzuarbeiten;  aber  auch  eine  Wider- 
legung der  einzelnen  Thesen  und  Schlüsse,  durch  welche  Fleischer 
zu  seiner  vermeinten  Lösung  der  Neumenfrage  kommt,  ist  nicht 
wohl  in  die  allgemeine  Darstellung  selbst  aufzunehmen,  sondern 
kann  nur  für  einen  Exkurs  im  Anhange  in  Frage  kommen. 

Angesichts  der  stetig  sich  mehrenden  Neudrucke  älterer  Musik 
erschien  eine  Aufnahme  von  Illustralionsbeispielen  nur  mehr  in  sehr 
beschränktem  Maße  erforderlich.  Selbst  für  das  heute  noch  beinahe 
ganz  im  Dunkel  liegende  14.  Jahrhundert  stehen  ja  Veröffent- 
lichungen größeren  Umfangs  in  naher  Aussicht  (durch  Fr.  Ludwig). 
Durch  die  Einschränkung  der  Musikbeilagen  wurde  aber  viel  Raum 
für  die  räsonierende  Betrachtung  gew'onnen,  auf  welche  es  doch 
natürlich  in  erster  Linie  ankommt. 

Freilich  wäre  es  aber  sehr  erwünscht,  daß  auch  dem  minder 
bemittelten  Musikstudierenden  die  zum  Teil  sehr  kostspieligen  Neu- 
ausgaben in  umfassendem  Maße  zugänglich  gemacht  würden.  Das 
ist  leider  bis  heute  nur  in  sehr  wenigen  Städten  der  Fall,  in  denen 
eine  öffentliche  Musikbibliothek  oder  ein  akademisches  musikwissen- 
schaftliches Institut  ihren  Bedürfnissen  entgegenkommt.  Hier  Wandel 
zu  schaffen,  sollten  sich  alle,  die  es  mit  der  Musikbildung  ernst 
meinen,  recht  sehr  angelegen  sein  lassen.  Für  Städb'  miltlorer  (irr>Ri', 
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in  denen  eine  Anzahl  Musikschulen  einander  Konkurrenz  machen, 
sollte  es  doch  erreichbar  sein,  Vereine  zu  begründen,  deren  ein- 
ziger Zweck  die  Ansammlung  von  Musikbibliotheken  für  Studien- 
zwecke wäre.  Daß  die  Herausgeber  der  großen  Sammelwerke  den 
Vereinen  einen  hohen  Rabatt  bewilligen  würden,  ist  zweifellos,  da 
sie  durch  Förderung  derartiger  Sammelstätten  nicht  nur  den  In- 
teressen der  Kunst  dienen,  sondern  auch  ganz  neue  Absatzgebiete 
für  diese  schwerwiegenden  Verlagsartikel  schaffen  würden. 

Möchte  diese  Anregung  fruchtbaren  Boden  finden  und  nicht  un- 
gehört  verhallen !  Lasse  man  sich  nicht  durch  die  Schwierigkeit  des 
ersten  Anfangs  von  derartigen  Unternehmungen  abschrecken,  nämlich 
durch  den  Umstand,  daß  der  Anfang  einer  solchen  Sammlung  ja 
freilich  noch  keine  Bibliothek  ist!  Gut  Ding  will  Weile.  Stehen 
nur  erst  einmal  eine  Anzahl  Bände  der  Denkmäler-Publikationen 
nebeneinander,  so  wird  sich  bald  genug  durch  billige  Gelegenheits- 
käufe, Schenkungen  usw.  der  Bestand  mehren.  Ein  Raum  für  die 
Aufstellung  mit  einem  Arbeitstisch  ist  schließlich  wohl  überall  auf- 
zutreiben; wächst  aber  erst  die  Bibliothek  und  ihre  Benutzung,  so 
ist  zu  Sorgen  gar  kein  Anlaß  mehr. 

Leipzig,  Ostern   1904. 

H.  E. 
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Einleitung. 

Wenn  wir  eine  Darstellung  der  Geschichte  der  Musik  sogleich 
mit  der  Musik  der  Griechen  anheben  lassen,  so  bedarf  ein  solches 
Vorgehen  wohl  einiger  erklärenden  Worte.  Der  breite  Raum,  den 
in  andern  Musikgeschichten  die  Musik  der  Chinesen,  Ägypter,  Inder 
und  auch  der  Hebräer  einnimmt,  kann  wohl  die  Frage  veranlassen, 
ob  nicht  eine  rationelle  chronologische  Ordnung  die  Vorausschickung 
eines  Abschnittes  über  die  Musik  der  Völker  bedingt,  deren  Kultur 
hinter  das  Zeitalter  der  Blüte  Griechenlands  zurückreicht.  Bei 
näherer  Betrachtung  ergibt  sich  aber  doch,  daß  wir  ein  Recht 
haben,  von  einer  solchen  streng  chronologischen  Ordnung  abzu- 
sehen und  das  wenige  Positive,  was  wir  über  die  Musik  der  ältesten 
Kulturvölker  beizubringen  vermögen,  vielmehr  gelegentUchen  ver- 
gleichenden Ausblicken  vorzubehalten.  Denn  irgendwelcher  genetische 
Zusammenhang  ist  zwischen  der  sehr  alten  Musikkultur  der  Chi- 
nesen und  derjenigen  der  Griechen  nicht  erkennbar,  und  von  der 
Musik  der  Ägypter  wissen  wir  außer  bildlichen  Darstellungen  von 
Instrumenten  überhaupt  doch  eigentlich  nichts.  Bezüglich  der 
Musik  Indiens  ist  allergrößte  Vorsicht  geboten,  da  nicht  zu  ent- 
scheiden ist,  was  in  ihr  alter,  vorgriechischer  und  was  vielmehr 
mittelalterlicher,  arabischer  Kultur  angehört.  Die  Musik  der  He- 
bräer lebt  vielleicht  sogar  noch  heute  in  Elementen  des  altüber- 
kommenen kirchlichen  Gesanges  fort;  aber  im  übrigen  wissen  wir 
auch  von  ihr  so  gut  wie  nichts  und  können  es  verantworten,  wenn 
wir  auch  sie  nur  rückblickend  von  der  christlichen  Kirchenmusik 
aus  bedenken.  Dagegen  liegt  aber  der  direkte  Zusammenhang  der 
abendländischen  Musikkultur  mit  der  griechischen  offen  zutage;  so- 
wohl die  praktische  Musikübung  als  insbesondere  auch  die  Theorie 
der  Musik  hat  der  europäische  Westen  tatsächlich  von  den  Griechen 
übernommen  und  fortgebildet;  deshalb  mögen  uns  die  in  sagenhaftes 
Dunkel  verlaufenden  Anfänge  der  griechischen  Musik  zugleich  als 
Grenze  der  Darstellung  nach  rückwärts  gelten,  zumal  gerade  die 
Anfänge  der  griecliischen  Musik  uns  Anlaß  geben  werden,  des 
uralten  chinesischen  Tonsystems  zu  gedenken.  A.  W.  Ambros 
hat  in  seiner  -Geschichte  der  Musik-  (1862 — 1878)  den  gegen-' 
teiligen  Weg  eingeschlagen  und  beginnt  mit  Proben  der  Musikübung 
von  Naturvölkern,  in  welcher  er  den  natürlichen  Ausgangspunkt 
der   Entwicklung   kunstmäßiger   Musik    sehen    zu    müssen    glaubt. 
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Dagegen  läßt  sich  einwenden,  daß  immerhin  fragUch  ist,  inwieweit 
sich  in  den  Gesängen  besonders  asiatischer  Völker  Nachwirkungen 
und  Reste  untergegangener  Kulturen  verbergen.  Doch  sei  gern 
anerkannt,  daß  Ambros'  Buch  durch  seinen  allgemeinen  kulturhistori- 
schen Hintergrund  den  Vorzug  lebendiger  Anschaulichkeit  gewinnt, 
während  vorliegender  Darstellung  vielleicht  der  Vorwurf  allzu  großer 
Beschränkung  auf  das  rein  Musikalisch- Sachliche  gemacht  werden 
kann.  Selbst  auf  einem  zu  farbenreicherer  Ausführung  so  ver- 
lockenden Gebiete  wie  dem  der  klassischen  Zeit  des  Griechentums 
hat  der  Verfasser  es  vorgezogen,  sich  streng  an  sein  Thema  zu 
halten  und  von  weiter  ausholenden  allgemeinen  Schilderungen  ab- 
zusehen, um  möglichst  Raum  und  Interesse  für  das  eigentUch 
Musikalische  zu  sparen.  Ist  doch  an  gelehrten  und  zugleich  glän- 
zend geschriebenen  AVerken  über  griechische  Kultur  und  Kunst 
wahrlich  kein  Mangel.  Dagegen  ist  die  Zahl  der  sich  speziell  mit 
der  Musik  der  Griechen  beschäftigenden  Arbeiten  immerhin  be- 
schränkt, und  fehlt  es  vor  allem  an  zusammenfassenden  Darstellungen 
der  Ergebnisse  vieler  kleinen  Spezialstudien.  Doch  wird  freilich 
immerhin  die  Musik  des  klassischen  Altertums  auch  von  der  all- 
gemeinen Geschichtschreibung  eingehender  berücksichtigt  als  die 
Musikpflege  im  Mittelalter,  aus  dem  nicht  wohl  zu  übersehenden 
Grunde,  daß  wie  die  Kunst  überhaupt  so  besonders  auch  die  Musik 
im  öff'entUchen  Leben  der  Griechen  eine  seither  nicht  wieder  er- 
reichte bedeutsame  Rolle  spielte  und  sogar  in  umfassendem  Maße 
Gegenstand  der  Staatenverfassung  und  Gesetzgebung  war.  Ist  es 
doch  für  den  Hellenismus  geradezu  charakteristisch,  daß  nicht 
Kriege  und  Siege,  nicht  Städte-  und  Staatengründungen  und  nicht 
Herrscherlebenszeiten  die  Grundlage  ihrer  Zeitrechnung  bildeten, 
sondern  vielmehr  jene  Festspiele  zu  Olympia,  in  denen  die  auf 
harmonische  Ausbildung  des  Körpers  und  Geistes  gerichtete  Er- 
ziehungsweise der  Griechen  ihren  prägnantesten  Ausdruck  fand. 
Wenn  auch  gerade  bei  den  olympischen  Spielen  wedor  die  Musik 
noch  überhaupt  die  Kunst  an  den  Agonen  (Wettkämpfen,  Preis- 
bewerbungen) beteiligt  war,  vielmehr  diese  nationalen  Hauptspiele 
zunächst  etwa  unsern  großen  Turnfesten,  verbunden  mit  Wettrennen 
und  Regatten,  vergleichbar  scheinen,  so  spielten  doch  die  schönen 
Künste  eine  ganz  hervorragende  Rolle  bei  der  gesamten  äußern 
Gestaltung  der  Feste  und  besonders  bei  ihrer  abschließenden  Krö- 
nung durch  Verherrlichung  der  Sieger  in  Preisliedern,  zu  denen  die 
hervorragendsten  Dichterkomponisten  ihr  Bestes  beisteuerten.  Es 
genüge  hier,  einen  Pindar  zu  nennen,  dessen  olympische,  pythische, 
isthmische  und  nemeische  Epinikien,  Gesänge  zu  Ehren  der  Sieger 
bei  den  vier  großen  nationalen  Festspielen,    die   höchste  Gipfelung 
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der  antiken  Lyrik  bilden.  Bedenkt  man  aber  ferner,  daß  die 
olympischen  Siege  auch  durch  die  bildende  Kunst  in  Gestalt  von 
Weihgeschenken  aller  Art,  Reliefdarstellungen,  ja  in  Standbildern 
der  Sieger  selbst  der  Nachwelt  überliefert  wurden,  daß  ferner  mit 
den  Festen  feierliche  Opfer  verbunden  waren,  bei  denen  ebenso 
wie  bei  den  prunkenden  Umzügen  und  vollends  bei  der  abschließen- 
den Siegesfeier  im  Prytaneion  Gesang,  Instrumentenspiel  und  pan- 
tomimischer Tanz  wesentliche  Faktoren  waren,  so  erscheinen  doch 
auch  die  olympischen  Spiele  in  ganz  eminenter  Weise  vom  Nimbus 
antiker  Kunstübung  umstrahlt.  Bei  den  durchaus  dem  Apollon- 
kultus  geweihten  pythischen  Spielen  zu  Delphi  aber  bildeten 
die  musischen  Agone  geradezu  den  Älittelpunkt  des  Festes,  weshalb 
sie  unser  Interesse  in  hervorragendem  Maße  in  Anspruch  nehmen 
müssen.  Die  nemeischen  Spiele  und  die  isthmischen  Spiele 
waren  ähnlich  wie  die  olympischen  gymnastische  und  sportliche, 
imd  nahmen  erst  spät,  die  nemeischen  gegen  Ende  der  Selbständig- 
keit Griechenlands,  die  isthmischen  erst  in  der  römischen  Kaiser- 
zeit musische  Agone  auf,  so  daß  auch  bei  ihnen  in  der  klassischen 
Zeit  die  musischen  Künste  nur  für  die  äußere  Umrahmung  der  Feste 
von  Anfang  an  und  fortgesetzt  ihre  bereits  gekennzeichnete  Rolle 
spielten.  Die  Folge  dieser  die  Teilnehmer  aus  ganz  Hellas  zusam- 
menrufenden großen  nationalen  Festspiele  war  so  geordnet,  daß 
die  pythischen,  isthmischen  und  nemeischen  sich  möglichst  auf  die 
drei  Jahre  verteilten,  in  denen  keine  Olympien  stattfanden  (die 
Pythien  im  dritten,  die  Nemeen  im  zweiten  und  vierten,  die  Isth- 
mien  im  ersten  und  dritten  Jahre  jeder  Olympiade).  Neben  diesen 
nationalen  Festen  bestanden  durch  Jahrhunderte  während  der  Blüte- 
zeit der  Nation  eine  große  Zahl  zum  Teil  hinter  denselben  in  keiner 
Weise  zurückstehender  Feste  der  Einzelstaaten,  so  besonders  in  Athen 
die  großen  und  kleinen  Panathenäen,  die  Eleusinien,  die  großen 
städtischen  und  die  kleinen  ländlichen  Dionysien,  eine  ganze 
Reihe  von  Erntefesten  (Thargelien,  Pyanopsien,  Lenäen,  Antheste- 
rien  usw.),  in  Sparta  bzw.  dem  nahen  Amyklä  die  Hyakinthien 
und  Kameen,  in  Argos  das  Herafest,  in  Theben  das  Herakles- 
fest und  die  Daphnephorien,  in  Delphi  außer  den  Pythien  noch 
die  Thcophanien,  Theoxenien  und  Soterien  (sämtlich  zu 
Ehren  Apollons),  in  Delos,  der  angeblichen  Geburtsstätte  des  Apollon, 
die  Apollonicn  und  Delien,  in  Arkadien  die  Lykäen,  in  Rho- 
dos die  lialiäen  und  Dionysien  usw.  Der  Kalender  der  Griechen 
war  durchsetzt  mit  Festtagen,  ja  Festwochen,  so  daß  das  Fehlen 
eines  dem  Sabbat  der  Hebräer  oder  dem  Sonntage  der  Christen 
entsprechenden  arbeitsfreien  Tages  jeder  Woche  dadurch  mehr  als 
aufgewogen  wurde,  imd  das  ganze  Jahr  eine  lange  Kette  von  Festen 
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bildete,  welche  nur  der  festlose  unwirtliche  November  (Maimakterion) 
unterbrach.  Wir  werden  auf  manche  dieser  Feste  eingehender 
zurückkommen,  soweit  dieselben  entweder  regelmäßige  musikalische 
Agone  aufweisen  oder  doch  überhaupt  in  reicherem  Maße  die  Musik 
heranziehen.  Sind  doch  die  Dionysien  zu  Athen  die  Geburts- 
und dauernde  Pflegestätte  der  dramatischen  Dichtkunst,  die  aber 
bei  den  Griechen  ähnlich  wie  im  modernen  Musikdrama  eine  ideale 
Konkurrenz  aller  Künste  vorstellte.  Saitenspiel  und  Aulosspiel  mit 
oder  ohne  Gesang  und  mit  oder  ohne  Tanz  und  Gebärdenspiel 
fehlten  kaum  bei  einer  festlichen  Veranstaltung  der  Griechen. 

Es  mutet  uns  Heutige  gar  seltsam  an,  zu  erkennen,  welche  do- 
minierende Stellung  der  Kunst  in  der  gesamten  Organisation  der 
griechischen  Staaten  zugewiesen  war;  lag  doch  die  Leitung  der 
musischen  Agone  und  die  Zuerkennung  der  Preise  in  den  Händen 
der  höchsten  Beamten,  und  bildete  doch  die  Unterweisung  in  den 
Künsten  einen  integrierenden  Bestandteil  der  gesamten  Jugenderziehung. 
Man  muß  geradezu  den  Gesamtgeist,  der  das  Hellenentum  beherrscht, 
als  einen  künstlerischen  bezeichnen.  Dünkt  es  uns  auch  heute 
grausam,  daß  körperliche  Gebrechen  den  Griechen  sozusagen  ent- 
ehrten, so  ist  doch  jedenfalls  diesem  durchgeführten  Schönheits- 
kultus uneingeschränkte  Bewunderung  zu  zollen.  Nicht  nur  Dich- 
tung, Musik  und  Mimik  oder  Tanz  galten  den  Griechen  als  zu  enger 
Einheit  verbunden,  sondern  auch  die  Körperkraft  und  Körperge- 
wandtheit erschienen  ihnen  im  Lichte  künstlerischer  Vollkommen- 
heit. Sehr  hübsch  ist  eine  diesbezügUche  Auslassung  des  Athenäus, 
eines  zwar  erst  zu  Anfang  des  dritten  Jahrhunderts  n.  Chr.  schrei- 
benden, aber  aus  guten  alten  Quellen  schöpfenden  Schriftstellers,  in 
seinem  »Deipnosophisten«  (XIV.  25 — 26):  »Auch  beim  Tanz  und 
Gang  ist  gefällige  Haltung  (süa/rjjjLoauvTj)  und  Regelmäßigkeit  (xdo|xo<;) 
schön,  und  Unordnung  [äzo^ia]  und  Ungeschick  (cpoprixdv)  häßlich. 
Deshalb  erfanden  die  Dichter  seit  alters  für  freie  Männer  den  Tanz 
und  bedienten  sich  der  Gesten  (ayifjtxaoi)  als  sichtbaren  Ausdrucks 
(oT(|x£ioic)  des  Inhaltes  der  Gesänge,  wobei  sie  stets  auf  edeln  Anstand 
(su-j'svs?)  und  Würde  (avopuioec)  hielten  (in  den  sogenannten  Hypor- 
chemen)  ....  So  war  der  Reigen  (/opoc)  eine  Art  Schaustellung, 
bei  der  nicht  nur  allgemein  die  gute  Bildung  (ö-j-a^ict),  sondern  auch 
die  sorgsame  Körperpflege  (owadcKuv  i~iu.s.Xe(.a)  zur  Geltung  kam  .  .  . 
Die  Bildwerke  der  allen  Plastiker  (oTjixioupyoi)  sind  zugleich  Denk- 
mäler (Xsi'iiava)  der  alten  Tanzkunst  .  .  .  Daher  in  ihnen  die 
sorgfiUtige  Ausarbeitung  der  Gliederstellungen  (y£ipovoji.ia) ,  da  sie 
auch  in  diesen  schöne  und  freie  Bewegungen  (xivYjoetc)  suchten 
.  .  .  Die  Gesten  (ayrjji-aTa)  übertrug  man  von  da  auf  die 
Reigen    und    von    den    Roigen    auch    auf    die    Ringschule 
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(-aXaia-pcf.).  So  erwarben  sie  in  der  Musik  wie  in  der  Körper- 
bildung  mannhaften  Ernst  (avopsi'a),  und  auch  für  die  Bewegungen 
in  Waffen  übten  sie  sich  nach  dem  Rhythmus  des  Gesanges  (fisrä 
t/jC  toor^c).  So  entstanden  die  sogenannten  Pyrchiche  und  alle  Tänze 
dieser  Art.«  Das  daselbst  zitierte  Wort  des  Sokrates,  daß  der 
beste  Tänzer  auch  der  beste  Krieger  sei,  wird  durch  diese 
Ausführung  wohl  verständlich. 

Aber  dem  hellenischen  Geiste  sind  nicht  nur  die  Künste  unter- 
einander zu  inniger  Einheit  verbunden,  sondern  es  verfließen  auch 
viel  mehr  als  für  die  moderne  Welt  die  Grenzen  von  Kunst  und 
Leben;  die  Tendenz,  die  Künste  ihren  vergoldenden  Schein  über 
die  gesamte  bürgerliche  Existenz  ausbreiten  zu  lassen,  das  ganze 
Menschendasein  mit  Harmonie  und  Eurhythmie  zu  durchtränken,  ist 
unverkennbar.  Das  Wort  des  Piaton:  uac  --äp  6  ßi'oc  tou  av&pw- 
-ou  £upuf}[xi7.c  v.ai  £'>/p[xoaTi7.;  osT-rai  (Protagoras  326  B)  ist  für 
den  Griechen  keine  hohle  Phrase,  sondern  Grundlage  seiner  Welt- 
anschauung. 

Der  Anteil  der  Musik  an  dieser  künstlerischen  Gestaltung  des 
Lebens  ist  ein  sehr  großer,  nicht  nur  in  dem  allgemeinen  Sinne, 
in  welchem  die  Griechen  unter  einem  avvjo  laooaixd;  einen  gebil- 
deten, d.  h.  mit  seinem  ganzen  Denken  und  Empfinden  auf  einer 
höheren  Stufe  stehenden  Menschen  verstanden  und  unter  einem 
dvYjp  aixo'jao:  einen  gemein  und  niedrig  denkenden,  sondern  auch 
in  dem  speziellen  Sinne  der  Pflege  der  Musik  als  Sonderkunst. 
Nicht  nur  bei  den  großen  Nationalfesten  und  den  Lokalfesten  der 
Einzelstädte,  nicht  nur  bei  allen  Kultushandlungen  im  Tempeldienst, 
nicht  nur  in  der  Palästra  und  überhaupt  beim  Unterricht  der 
Jugend,  sondern  auch  bei  alltäglichen  Arbeiten  der  verschiedensten 
Berufsarten,  sofern  dieselben  eine  Mehrheit  zugleich  beschäftigten, 
und  auch  im  häuslichen  Leben,  zum  mindesten  bei  den  Gastmählern, 
gilt  Musik  dem  Griechen  als  unentbehrlich. 

Freilich  darf  man  aber  in  der  Musik  des  klassischen  Altertums 
nicht  die  Eigenschaften  unserer  modernen  Musik  suchen;  was  sie 
von  dieser  in  erster  Linie  scharf  und  durchgreifend  unterscheidet, 
ist  vor  allem  das  gänzliche  Fehlen  der  uns  Heutigen  so  vertrauten  und 
so  unentbehrlich  dünkenden  hjirmonischen  YoUstimmigkeit. 
Der  Begriff  des  Akkords  im  modernen  Sinne  ist  der  antiken  Musik 
und  ihrer  Lehre  durchaus  fremd.  Diese  Erkenntnis  ist  bereits  den 
ersten  abendländischen  (jlelehrten,  welche  beim  Wiederaufleben 
des  Interesses  für  die  antike  Kultur  die  Werke  der  griechischen  Lehr- 
meister der  Musik  aufschlugen,  mit  Sicherheit  aufgegangen,  und  alle 
Versuch»;  bis  auf  den  heutigen  Tag,  aus  einzelnen  ihrer  Bedeutung 
nach  unsicheren  Stellen  der  Autoren  das  Gegenteil  zu  erweisen,  sind 
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fehlgeschlagen  und  werden  zweifellos  auch  fürderhin  fehlschlagen. 
Natürlich  wird  diese  Kardinalfrage,  die  besonders  in  den  letzten 
Dezennien  des  1 8.  Jahrhunderts  hitzige  Fehden  der  Gelehrten  veran- 
laßt hat,  uns  ihres  Orts  ausführlich  beschäftigen,  zumal  gerade  unter 
den  angesehensten  neueren  Arbeitern  auf  dem  Gebiete  der  antiken 
Musik  sich  wiederum  mehrere  gefunden  haben,  welche  mit  Zähig- 
keit an  der  Annahme  einer  wenn  auch  beschränkten  Mehrstimmig- 
keit oder,  wie  sie  es  geradezu  nennen,  einer  Art  Kontrapunkt  für 
die  Griechen  festhalten.  Die  geregelte  Mehrstimmigkeit  ist  aber 
durchaus  eine  Errungenschaft  der  abendländischen  Musik  und  liegt  in 
ihrer  allmählichen  Entwicklung  von  primitiven  ^'ersuchen  bis  zu  ihrer 
heutigen  Höhe  klar  vor  unsern  Augen,  und  selbst  ihre  allerersten  An- 
fänge sind  dem  Grundwesen  der  antiken  Musik  fremd  und  zuwider. 

Fest  steht  ja  allerdings,  daß  die  Griechen  nicht  nur  einzeln, 
sondern  auch  im  Chor  und  sogar  gleichzeitig  mit  hohen  (Knaben- 
oder Frauen-)  imd  tiefen  (Männer-)  Stimmen  gesungen  haben ;  ebenso 
wissen  wir  aus  nicht  mißzudeutenden  Aussagen  der  Schriftsteller, 
daß  die  Alten  Instrumente  in  größerer  Zahl  zu  gemeinsamem 
Spiele  vereinigten,  auch  daß  Saiteninstrumente  und  Blasinstru- 
mente zu  gemeinsamem  Musizieren  verbunden  wurden.  Daß  aber 
diese  instrumentalen  Ensembles  sich  himmelweit  von  unseren  Sym- 
phonien unterschieden,  daß  dieses  Zusammenmusizieren  gerade  so 
wie  auch  das  Singen  verschiedenartiger  Stimmen  im  Chor  sich 
durchaus  nur  auf  den  Vortrag  derselben  Melodie  in  verschiede- 
ner Oktavlage  beschränkt  hat,  steht  außer  allem  Zweifel.  Das 
künstliche  Gebäude  der  vermeintlichen  Mehrstimmigkeit  bei  den 
Griechen  bricht  bei  besonnener  Deutung  aller  der  in  Frage  kom- 
menden Stellen  im  Sinne  der  durch  die  ausführlichen  Darstellungen 
der  antiken  Theorie  gefestigten  Tradition  in  sich  zusammen,  und 
es  kann  höchstens  zugegeben  werden,  daß  die  Griechen 
eine  Art  Verzierung  oder  Variierung  der  Melodie  ge- 
kannt haben,  indem  das  begleitende  histrument-  das  fortgesetzt 
die  Melodie  der  Singstimme  mitspielte,  an  geeigneten  Stellen  ein- 
zelne weitere  Töne  einschaltete  und  gelegentlich  Pausen  der  3Ielodie 
durch  deren  Zeitwert  ausfüllende,  den  Rhythmus  ergänzende  Töne 
ülicrbrückte.  Das  aber  ist  ganz  gewiß  nicht  eine  wirkliche 
Mehrstimmigkeit,  sondern  nur  gerade  ein  Beweis  dafür,  daß  das 
Unisono  die  unerschütterliche  Grundlage  der  antiken 
Ensemblemusik  war. 

Der  Weg,  den  unsere  Wanderung  durch  die  Musik  des  Alter- 
tums zu  nehmen  hat,  kann  leider  nicht  wohl  ein  einfach  der 
chronologischen  Ordnung  folgender  sein,  sondern  wird  mancherlei 
Windungen  machen    müssen,   wenn  es  gelingen  soll,   einigermaßen 
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zu  einer  wirklichen  Übersicht  zvi  gelangen.  Die  schlichte  chrono- 
lügische  Ordnung  ist  darum  nicht  durchführbar,  weil  wir  einerseits 
Kunde  von  manchem  Detail  der  Musikübung  haben,  für  welches 
aber  eine  auch  nur  annähernde  Zeitbestimmung  fehlt;  ferner  weil 
uns  verhältnismäßig  späte  Schriftsteller  Aufschlüsse  über  weit  zurück- 
liegende Epochen  neben  solchen  über  spätere  Zeiten  vermittelt  haben. 
Auch  der  Umstand,  daß  die  Überreste  der  praktischen  antiken 
Musik,  die  3Ionumente,  trotz  der  zahlreichen  Funde  der  letzten 
20  Jahre  doch  immer  noch  sehr  spärliche  sind,  erschwert  eine 
einfache  einmalige  Abhandlung  nach  Epochen.  Vor  allem  aber 
würden  Teile  der  antiken  Musiklehre,  die  uns  in  fast  erschöpfen- 
der Behandlung  durch  eine  größere  Zahl  von  Theoretikern  vor- 
liegen, ein  wiederholtes  Zurückgreifen  auf  bereits  früher  Erörtertes 
notwendig  machen  und  ein  Zerreißen  des  Zusammenhanges  ver- 
anlassen, das  das  Verständnis  der  Entwicklung  nur  gefährden 
müßte.  Deshalb  empfiehlt  sich  vielmehr  eine  Einteilung  nach  Stoff- 
gebieten, welche  einzeln  im  Zusammenhange  zu  Ende  behandelt 
werden.  Die  bei  solcher  Anordnung  notwendig  werdende  Wieder- 
holung kann  dann  nur  das  historische  Grundgerüst  angehen,  dessen 
mehrmalige  Auffrischung  in  der  Erinnerung  aber  nur  der  Deutlich- 
keit und  Verständlichkeit  dienen  wird.  Im  wesentlichen  wird  es 
sich  um  zwei  Hauptteile  handeln,  deren  erster  die  praktische 
Kunstübung  angeht,  d.  h.  das  allmähliche  Aufkommen  der  ein- 
zelnen Formen  der  Kunstmusik  nachweist,  während  der  zweite 
die  antike  Musiktheorie,  also  die  Intervallen-  und  Skalenlehre 
mitsamt  der  Kunde  der  Notenschrift  darzustellen  hat.  Daß  bei 
solcher  Ordnung  der  praktische  Teil  in  gewissem  Sinne  als  der 
mehr  abstrakte  und  der  theoretische  als  der  konkretere  erscheinen 
wird,  liegt  in  der  eigenartigen  Natur  der  Verhältnisse,  weil  die 
geringe  Zahl  der  Überreste  des  musikalischen  Teils  |der 
antiken  Gesangswerke  leider  nicht  zu  einer  fortlaufenden  Illu- 
strierung der  Formengeschichte  ausreicht,  während  das  Tonsystem 
und  die  Notenschrift  in  so  vielfachen  Darstellungen  auf  uns  ge- 
kommen sind,  daß  für  diesen  Teil  kaum  wirkliche  Lücken  in  einer 
vollkommen  anschaulichen  Darstellung  bleiben.  Übrigens  berechtigen 
die  in  unserer  Zeit  in  immer  größerem  Maßstabe  in  Angriff  ge- 
nonmienen  Ausgrabungen  in  Griechenland,  ■  Italien,  Kleinasien  und 
Ägypten  zu  der  Hoffnung,  daß  die  Zahl  der  Denkmäler  der  antiken 
Musikkultur  in  Zukunft  weiter  wachsen  und  uns  vielleicht  doch 
noch  einmal  instand  setzen  wird,  unsere  Kenntnis  der  antiken 
Theorie  und  Notenschrift  praktisch  ausgiebiger  zu  verwerten,  so 
daß  schließlich  auch  unsere  Kenntnis  der  Formen  der  antiken  Musik- 
übung nicht  mehr  nur  Theorie  ist. 
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Einer  der  hervorragendsten  griechischen  Musiktheoretiker,  Aristi- 
des  Quintilianus,  hat  uns  eine  schematische  Übersicht  der  ein- 
zelnen Felder  entworfen,  in  welche  das  gesamte  Gebiet  der  Musik- 


wissenschaft sich  für  die  Betrachtung  scheidet. 
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a.  Arithmetik 
(Musilcalisches 
Rechnungswe- 
sen). 

i3.  Physik 

(Akustik  und 
Physiologie  der 
Hörvorgänge). 

B.  Eigentliche  [y-  Harmonik. 

Kunstlehre<o.  Rhythmik. 

(Theorie)      [e.  Metrik. 

('^.  Melodieerfin- 
dung. 
T].  Strophenbil- 
dung. 
.&.  Dichtung, 
t.  Instrumenten- 
spiel. 
A.  Gesang. 
X.  Mimik. 


C.  Kompo- 
sition. 


.D.  Vortrag 


Wenn  auch  diese  Übersicht  uns  heute  nicht  ganz  erschöpfend 
scheint,  so  macht  sie  uns  doch  schnell  klar,  wie  sich  die  beiden 
Teile  gegeneinander  abgrenzen,  welche  wir  in  unserer  Betrachtung 
unterscheiden  wollen.  Die  von  Aristides  an  die  zweite  Stelle  ge- 
setzte angewandte  Kunstlehre  wird  uns  zuerst  beschäftigen,  und 
zwar  in  allen  ihren  Teilen.  Will  uns  in  diesem  Teile  die  Drei- 
teilung des  XpT^atr/.ov  (der  praktischen  Komposition)  in  Melopöia, 
Rhythmopöia  und  Poiesis  zunächst  nicht  recht  in  den  Sinn,  sofern 
sie  mehr  oder  minder  nur  als  eine  Wiederholung  der  Dreiteilung 
des  Tsjjvixdv  erscheint,  so  wird  doch  gleich  der  erste  Teil  unserer 
Untersuchungen  uns  den  praktischen  Wert  dieser  Aufstellung  klar 
machen.  Denn  wir  werden  uns  bei  der  engen  Verstrickung  der 
Musik  mit  der  Poesie  wegen  des  fast  gänzlichen  Fehlens  der  Melo- 
dien für  einen  großen  Teil  der  Kompositionsformen  darauf  an- 
gewiesen sehen,  von  der  Strophenbildung  (pu{>ij.o7:oit'7.)  und  der 
Stoffgruppierung  [Tzoir^oiz)  der  erhaltenen  Dichtungen  Schlüsse 
auf  die  Gestaltung  der  nicht  erhaltenen  Melodien  zu  machen; 
die  unter  dem  Namen  Harmonik  sich  bergende  Lehre  von  den 
Melodiegrundlagen  als  Teil  der  theoretischen  Kunstlehre   gibt   uns 
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Aufschluß  über  die  einzelnen  Skalen  und  deren  logische  Konstruk- 
tion, nicht  aber  über  deren  praktische  Verwendung  und  Verbindung 
in  der  Komposition,  sowenig  die  Rhythmik  die  Verbindung  der  ein- 
zelnen entwickelten  Versformen  lehrt.  Am  stiefmütterlichsten  ist 
jedenfalls  die  Dichtung  in  dem  theoretischen  Teile  bedacht,  da 
außer  der  Lehre  von  den  Silbenquantitäten  (Metrik)  doch  wohl 
auch  die  allgemeine  Phonetik  (Lautlehre)  sowie  die  gesamte  Gram- 
matik und  Syntaxis  eine  ähnliche  Stellung  in  der  freien  Hand- 
habung der  Mittel  in  der  Dichtung  selbst  einnehmen,  wie  die  Har- 
monik und  Rhythmik  in  der  musikalischen  Komposition.  Es  zeigt 
sich  da  eben  doch,  daß  Aristides  ein  Musiker  war  und  daher 
speziell  die  Musik  bei  seiner  Einteilung  im  Auge  hatte.  Nur  ein 
scheinbarer  Mangel  der  Tabelle  ist  das  Fehlen  des  Tanzes,  der 
durchaus  als  in  der  b-oy.piTiv/q  inbegriffen  zu  verstehen  ist.  Im 
Sinne  unserer  heutigen  strengeren  Scheidung  der  Künste  gehört  ja 
freilich  die  Mimik  (als  Gebärdenspiel  und  Tanz)  ebensowenig  wie 
die  Dichtung,  ja  noch  weniger,  zur  Musik  im  engern  Sinne.  Denn 
wenn  der  Sprache  zweifellos  noch  spezifisch  musikalische  Elemente 
im  musikahschen  Klange  innewohnen,  kann  das  gleiche  von  der 
lediglich  zum  Auge  sprechenden  Mimik  nicht  ausgesagt  werden. 
Die  Berechtigung  zu  der  Einstellung  auch  dieser  Kunstform  ergibt 
sich  aber  wieder  aus  der  von  Anfang  und  fortgesetzt  zu  konsta- 
tierenden innigen  Verbindung  der  sämtlichen  energischen  Künste, 
d.  h.  der  das  Kunstwerk  als  ein  Stück  wirkliches  Leben  vor  Auge 
und  Ohr  im  zeitlichen  Geschehen  entwickelnden  Künste;  nicht  nur 
sind  im  Gesänge  Dichtung  und  Musik,  und  im  Tanze  Gebärdenspiel 
und  Musik  zu  fester  Einheit  verbunden,  sondern  alle  drei  ver- 
schmelzen im  Chorreigen  zu  einer  Gesamtkunst,  für  welche  die 
Griechen  den  Ausdruck  Musik  in  seiner  weitesten  Bedeu- 
tung anwenden. 

In  den  "Rahmen  des  ersten  Teils  gehören  natürlich  auch  die 
Notizen  der  Schriftsteller  über  die  in  die  geschichtliche  Entwick- 
lung nicht  wohl  einzugliedernden  volksmäßigen  Gesänge,  die 
wir  wohl  getrost  Volkslieder  nennen  dürfen,  mögen  dieselben 
durch  den  Charakter  der  Arbeit  erzeugte  Arbeitslieder  oder  dem 
Hinsterben  und  Wiedererwachen  der  Vegetation  gewidmete  Natur- 
betrachtungen im  Gewände  der  Erinnerung  an  mythische  Personi- 
fikationen sein.  Da  über  das  Alter  dieser  Lieder  Feststeilungen 
großenteils  ganz  unmöglich  sind,  und  leider  auch  mangels  Über- 
lieferung der  RIelodien  ihre  Unterordnung  unter  bestimmte  Katego- 
rien der  Kunstmusik  nicht  angeht,  so  ist  es  wohl  angebracht, 
dieselben  der  eigentlichen  historischen  Darstellung  des  ersten  Teils 
vorauszuschicken. 


Die  Quellen. 

Bevor  wir  in  die  Darstellung  selbst  eintreten,  ist  es  geboten, 
die  Quellen  nachzuweisen,  aus  welchen  unsere  Kenntnis  der  Musik 
des  Altertums  geschöpft  ist.  Da  ist  denn  vor  allem  erst  wieder 
zu  konstatieren,  daß  von  den  speziell  der  Darstellung  der  Theorie 
und  Praxis  der  Musik  gewidmeten  Schriften  der  klassischen  Zeit 
des  Altertums  nur  ein  ganz  geringer  Teil  auf  uns  gekommen  ist. 
Wenn  auch  gewiß  in  die  Angaben  späterer  Schriftsteller  sich 
manche  Ungenauigkeit  und  Übertreibung  eingeschlichen  hat,  so 
z.  B.  wenn  dem  Aristoxenos  452  Werke  zugeschrieben  werden,  so 
steht  doch  leider  außer  Zweifel,  daß  eine  große  Zahl  von  Werken, 
deren  Kenntnis  uns  in  hohem  Grade  interessant  und  lehrreich  sein 
würde,  wahrscheinlich  hoffnungslos  verloren  ist.  hiimerhin  haben 
sich  aber  doch  eine  recht  stattliche  Zahl  von  AVerken  über  Musik 
durch  die  Stürme  der  Zeitalter  zu  uns  herüber  gerettet,  und  noch 
grüßer  ist  die  Zahl  der  Werke,  welche  gelegentlich  auf  Musika- 
lisches zu  sprechen  kommen  und  damit  Ergänzungen  zvi  den  er- 
haltenen Fachschriften  liefern.  Wir  wollen  alle  diese  Schriften 
ohne  weitere  Unterscheidung  kurz  in  chronologischer  Folge  Revue 
passieren  lassen,  doch  mit  Übergebung  der  griechischen  und  römi- 
schen Dichter,  welche  ja,  beginnend  mit  Homer,  selbstverstihidlich 
öfter  der  Schwesterkunst  Erwähnung  tun  und  manchen  wertvollen 
kleinen  Beitrag  zur  Kenntnis  besonders  der  praktischen  Musikübung 
geben.  Gerade  für  die  ältesten  Zeiten  sind  zwar  sogar  die  Dichter 
die  einzige  zeitgenössische  Quelle,  da  es  naturgemäß  geraume  Zeit 
dauerte,  bis  sich  eine  Theorie  der  Musik  und  ein  Interesse  für  ihre 
Geschichte  zu  entwickeln  begann.  Aber  die  Dichter  gerade  der 
älteren  Zeit  sind  eben  zugleich  die  Komponisten  und  werden  uns 
daher  nicht  in  der  Einleitung  als  Schriftsteller  über  ihre  Kunst, 
sondern  vielmehr  im  Ilaupttexte  selbst  als  schallende  Künstler  zu 
beschäftigen  haben.  Wichtige  Beiträge  und  wertvolle  Ergänzungen 
und  Bestätigungen  der  durch  die  antiken  Schriftsteller  übermittel- 
ten Nachrichten  und  Kenntnisse  liefern  die  Jahrtausende  überdauern- 
den, in  Stein  gemeißelten  Inschriften,  die  ja  dank  den  Sammlungen 
von  Boeckh,  Franz,  Kirchhoff,  Curtius,  Köhler,  Dittenberger  usw. 
dem  Studium  bequem  zugänglich  gemacht  sind.  Doch  war  ihre  Aus- 
giebigkeit für  die  Musik  nicht  allzu  groß,   bis  die  neuesten  Funde 
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sogar  ganze  Musikstücke  in  Lapidarschrift  zutage  förderten.  Neben 
den  Inschriften  sind  Abbildungen  musikalischer  histrumente  in  plasti- 
scher und  malerischer  Darstellung  für  die  historische  Forschung  von 
Bedeutung.  Doch  stehen  natürlich  die  Mitteilungen  der  Schriftsteller 
in  der  ersten  Linie.     Leider  reichen  dieselben  nicht  allzuweit  zurück. 

Der  Mann,  dem  die  Geschichte  das  Verdienst  zuschreibt, 
die  ersten  Grundlagen  der  Theorie  der  Musik  gelegt  zu  haben, 
der  große  Philosoph  Pytliagoras  von  Samos  im  6.  Jahrhun- 
dert V.  Chr.,  hat  allem  Anscheine  nach  überhaupt  seine  Lehren 
nicht  schriftlich  aufgezeichnet,  und  auch  von  seinen  direkten 
Schülern  ist  nur  wenig  erhalten,  nämlich  einige  Fragmente  von 
Schriften  des  etwa  um  540  anzusetzenden  Pliilolaos,  darunter 
einiges  wenige  über  Musik.  Vgl.  die  Studie  von  August  Boeckh 
»Philolaos  des  Pythagoreers  Lehre  nebst  den  Bruchstücken«  (Berlin 
1819),  sowie  C.  v.  Jan,  Musici  Scriptores  Graeci  (Leipzig  1895) 
S.  120  ff.  in  der  Einleitung  zur  Sectio  canonis  des  Euklid  die 
Abhandlung  »De  Pythagoreorum  veterum  doctrina«.  Nicht  lange 
nach  Philolaos  blüht  der  Lyriker  Lasos  von  Hermione  (c.  508), 
bekannt  als  Lehrer  Pindars(?)  und  Mitschüpfer  des  Dithyrambus. 
Suidas  nennt  ihn  den  ersten,  der  speziell  über  Musik 
geschrieben;  leider  kennen  wir  aber  von  seinem  Werke  nicht 
einmal  mehr  den  Titel.  Wir  werden  ihn  aber  als  einen  kühnen 
Neuerer  auf  dem  Gebiete  der  praktischen  Musikübung  zu  würdigen 
haben.  Eine  kleine  Spezialstudie  über  Lasos  schrieb  Schneidewin 
(1842  als  Einleitung  zum  Göttinger  Lektionskatalog).  Lasos  und 
der  ebenfalls  in  dieselbe  Zeit  gehörende  Pythagoreer  Hippasos  von 
Metapontos,  der  auch  nur  aus  wenigen  Hinweisen  späterer  Schrift- 
steller bekannt  ist  (Didymus  [in  den  Schollen  zu  Piatons  Phädrus], 
Theo  V.  Smyrna  und  Jamblichus),  scheinen  zuerst  (noch  vor  Archytas) 
die  Töne  als  Schwingungen  erklärt  zu  haben  (C.v.Jan,  Script.  120  ff.). 

Der  große  Philosoph  Platoii  (427 — 347)  war  zwar  kein  eigent- 
licher Musikverständiger,  hatte  aber  eine  hohe  Meinung  von  der  Wir- 
kung der  Musik  auf  das  Gemüt  und  den  Charakter  des  Menschen, 
weshalb  er  in  seinem  Entwürfe  eines  Idealstaates  auch  eine  bestimmte 
Regelung  der  Musikübung  ins  Auge  faßt.  Aber  nicht  nur  in  der 
Republik,  sondern  auch  in  einer  ganzen  Reihe  anderer  Schriften 
(De  legibus.  De  furore  poetico,  Timaeus,  Görgias,  Alcibiadcs,  Phile- 
bus) kommt  er  auf  die  Musik  zu  sprechen  und  gibt  Anhaltspunkte, 
die  darum  sehr  wertvoll  sind,  weil  die  Überreste  musikalischer 
Fachschriften  aus  so  früher  Zeit,  wie  gesagt,  bis  jetzt  äußerst  spär- 
liche sind. 

Ein  Zeitgenosse  und  Freund  Piatons,  der  auch  als  Staatsmann 
und  Feldherr  angesehene  Archytas  von  Tarent,  als  Philosoph  und 
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Mathematiker  der  pythagoreischen  Schule  angehörend,  hat  sich 
eingehend  mit  der  Theorie  der  Tonverhältnisse  beschäftigt  und  ist 
einer  der  ersten  gewesen,  welche  das  Wesen  des  Tönens  in  durch 
die  Luft  fortgepflanzten  Schwingungen  sahen.  Zitate  aus 
seinen  anderweit  nicht  erhaltenen  Schriften  (Harmonik  und  Ttspl 
ctuXüiv)  finden  sich  bei  Theo  von  Smyrna,  Ptolemäus,  Nikomachus 
und  Porphyrius. 

Aristoteles  (383—320)  steht  gegenüber  der  Musik  etwa  auf 
demselben  Standpunkte  wie  Piaton,  auf  dessen  Republik  er  wieder- 
holt Bezug  nimmt,  besonders  in  seinen  »Politica«.  Auch  seine 
Poetik  enthält  einige  Bemerkungen  über  Musik.  Die  unter  des 
Aristoteles  Namen  bekannten  Problemata,  besonders  die  speziell 
auf  Musik  bezügliche  19.  Abteilung  »oaa  Trspi  dpixovtac«,  sind  wahr- 
scheinlich erheblich  später  entstanden,  wenn  sie  auch  zum  Teil  den 
Ansichten  des  Aristoteles  vollständig  entsprechen.  Eine  Zusammen- 
stellung aller  die  Älusik  angehenden  Stellen  aus  des  Aristoteles 
Schriften  gab  G.  von  Jan  in  seinem  »Musici  scriptores  graeci«  1895 
S.  3 — 35;  daselbst  anschließend  bis  S.  111  eine  Textausgabe  der 
pseudoaristotelischen  Probleme,  und  zwar  nicht  nur  der  1 9.  Sektion, 
sondern  auch  der  in  anderen  Sektionen  verstreuten  Fragen  musikali- 
schen Inhalts.  Die  Probleme  haben  eine  ganze  Reihe  separater  Aus- 
gaben und  Bearbeitungen  erfahren,  nämlich  von  Bussemaker  1847, 
Usener  1859,  Barthelemy  St.Hilaire  1891.  Nur  die  musikalischen 
Probleme  behandeln  außer  Jan:  Chabanon  1779,  Bojesen  1836, 
Ch.  Em.  Ruelle  in  der  Revue  des  ötudes  grecques  IV.  Bd.  und  der 
Revue  de  philologie  XV;  Eichthal  und  Reinach  ebenfalls  in  der 
Rev.  d.  et.  gr.  V,  C.  Stumpf  »Die  pseudoaristotelischen  Probleme  über 
Musik«  (1897)  und  allerneuestens  Fr.  Aug.  Gevaert  unter  Assistenz 
des  Philologen  J.  C.  Vollgraff  »Les  problemes  musicaux  d'Aristote« 
(2  Teile  1 889—1 901).  Das  auffallend  lebhafte  Interesse  der  Gelehrten 
gerade  an  diesem  Werke  erklärt  sich  durch  die  außerordentliche 
Reichhaltigkeit  und  Vielseitigkeit  desselben,  da  es  (freilich  ohne  alles 
System  ganz  bunt  durcheinander  gewürfelt)  allerlei  Spezialfragen 
auf  dem  Gebiete  der  Musik  aufwirft  und  mit  wenigen  Worten  Ant- 
wort zu  geben  versucht.  Daß  dabei  gar  manches  der  Probleme 
Problem  bleibt,  ist  freilich  nicht  verwunderlich.  Der  Name  des 
Aristoteles,  den  immer  noch  einige  Gelehrte  als  Verfasser  annehmen 
(Bojesen,  St.  Hilaire,  Westphal  und  Gevaert),  gibt  natürlich  der 
Schrift  besonderes  Gewicht. 

Von  zwei  Zeitgenossen  des  Aristoteles,  nämlich  Glaukos  von 
Rhenium  und  Heraklides  Ponticus,  wissen  wir  bestimmt,  daß  sie 
größere  Werke  über  Musik  geschrieben  haben,  luid  zwar  in  Gestalt 
geschichtlicher  Untersuchungen  (nach  Diogenes  Laertios  wäre 
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Glaukos  sogar  ein  Zeitgenosse  des  Demokrit,  d.  h.  in  die  Mitte  des 
5.  Jahrh.  zu  setzen).  Plutarch  in  der  Schrift  De  musica  nennt  im 
IV.  Kapitel  das  historische  Werk  des  Glaukos:  2o-('(pd\i\xci.  Tispi  -<J5v 
a[jyrxi(ü\i  TTOLTjTÖJV  T£  v-oX  [iouaixüiv  und  im  III.  Kapitel  das  des 
Heraklides:  ^uvctYtoYr/  twv  ev  [jLouau^.  Aus  zwei  Zitaten  in  des 
Athenäus  Deipnosophisten  (X.  82  und  XIV.  1 9)  geht  hervor,  daß 
das  Werk  Heraklids  zum  mindesten  aus  drei  Büchern  bestand 
('Ev  -(u  Tpi-(p  TTspi  [xou3ixrjc).  R.  Westphal  nimmt  an,  daß  ein 
großer  Teil  der  wichtigen  historischen  Notizen  in  Plutarchs  De 
musica  direkt  aus  Heraklides  übergeschrieben  ist.  C.  v.  Jan  ist  der 
Ansicht,  daß  eine  dem  Aristoteles  zugeschriebene,  bei  Porphyrius 
umfänglich  exzerpierte  Schrift  YiztA  axoua-üiv  den  Heraklides 
Ponticus  zum  Verfasser  hat  (Script.  52  ff.  und  135 — 136).  Dagegen 
ist  die  1819  einer  Leipziger  Ausgabe  des  Aelian  angehängte  (die 
Musik  nicht  angehende)  Schrift  »Oepi  TroAinxtöv«  (»Heraclidis  Pontici 
quae  supersunt«)  bestimmt  nicht  von  Heraklides. 

Zweifellos  der  bedeutendste  der  griechischen  Musikschriftsteller 
der  Zeit  vor  der  römischen  Invasion  ist  des  Aristoteles  Schüler 
Aristoxenos  von  Tarent,  dessen  Blütezeit  um  320  zu  setzen  ist. 
Wenn  auch  von  seinen  angeblich  452  Werken  nur  ein  kleiner 
Bruchteil  von  Musik  gehandelt  hat  (er  soll  z.  B.  wie  auch  Aristo- 
teles ein  Werk  über  Archytas  geschrieben  haben),  so  ist  doch  auch 
von  diesen  Schriften  weitaus  die  Mehrzahl  bereits  im  1. — 2.  Jahr- 
hundert n.  Chr.  verloren  gewesen,  wo,  wie  wir  sehen  werden,  eine 
große  Zahl  bedeutender  Musikschriftsteller  blühte.  Denn  leider 
vermögen  auch  deren  Exzerpte  nicht  einmal  die  Lücken  auszu- 
füllen, welche  die  'Ap|j.ovr/a  a-oiyeia,  deren  Schlußteil  verloren  ist, 
in  unserer  Kenntnis  der  aristoxenischen  Elementartheorie  der  Musik 
lassen.  Außer  diesem  Torso  der  »Elemente  der  Harmonik«  ist 
nur  eine  ebensolche  des  Abschlusses  entbehrende  Skizze  der 
Rhythmik  des  Aristoxenos  auf  uns  gekommen;  ein  in  dem  Oxy- 
rynchos-Papyrus  (1898)  gefundenes  weiteres  Bruchstück  der  Rhyth- 
mik macht  den  Verlust  des  übrigen  um  so  empfindlicher,  als  es 
erkennen  läßt,  daß  die  bisherigen  Deutungen  des  rhythmischen 
Systems  des  Aristoxenos  auf  Grund  der  erhaltenen  Reste  nicht 
überall  das  Rechte  getroffen  haben,  und  daß  die  uns  so  wenig 
zusagenden  5-  und  7  zeitigen  Versfüße  mindestens  zum  Teil  sich 
durch  Andersmessungen  (IJberdehnungen,  Pausen)  in  Verhältnisse 
auflösen,  die  auch  der  modernen  Musiklehre  durchaus  geläufig  sind. 
Eine  nicht  erhaltene  größere  Schrift  des  Aristoxenos  über  Harmonik 
ist  in  der  Ebotyorj'yj  apacivr/-/]  des  Kleonides  (zur  Zeit  Trajans 
2.  Jahrh.  n.  Chr.),  die  man  vielfach  ganz  irrig  dem  Mathematiker  und 
Pythagoreer  Eukfid  zugeschrieben,  ausführlich  benutzt  worden,  wie 
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C.  V.  Jan  überzeugend  nachgewiesen  hat.  Ebenfalls  nur  eine  Para- 
phrase von  Teilen  der  Harmonik  des  Aristoxenos  ist  der  mittlere 
Teil  (§33 — 50)  des  sogenannten  Bellermannschen  Anonymus  (s.  unten). 
Die  Autorität  des  Aristoxenos  blieb  bis  in  die  spätesten  Zeiten  die 
allergrößte;  dieselbe  wird  schließlich  doch  auch  durch  die  Polemik 
seiner  Gegner,  der  sich  gegen  die  Harmonik  er  wendenden  pytha- 
goreischen Kanoniker  nur  bestätigt.  Die  Überbleibsel  seiner  Werke 
haben  in  der  Zeit  seit  Wiederaufleben  der  klassischen  Studien  eine 
ganze  Reihe  Ausgaben  erfahren,  nämlich  durch  Gogavinus  (Venedig 
1562,  zusammen  mit  aristotelischen  Fragmenten  sowie  der  Har- 
monik des  Ptolemäus  nebst  Kommentar  des  Porphyrius),  Meursius 
(Amsterdam  1616,  mit  iSikomachus  und  Alypius),  Meibom  (1652 
Antiquae  musicae  autoresVH:  Aristoxenos,  Euklides  [auch  Kleonides], 
Nikomachus,  Alypius,  Gaudentius,  Bacchius,  Aristides,  Marcianus 
Capella),  Marquardt  (einschließlich  der  Rhythmik,  1868),  Westphal 
(einschließlich  der  Rhythmik,  I.Bd.  Kommentar  1883,  2. Bd.  Text  [mit 
Franz  Saran]  1893).  Die  Rhythmik  gab  auch  Morelli  1785  heraus. 
Eine  französische  Übersetzung  der  Harmonik  und  Rhythmik  ver- 
öfTentlichte  Ch.  Em.  Ruelle  1871.  Das  Fragment  der  Rhythmik  im 
Oxyrynchos-Papyrus  veröffentlichte  Th.  Reinach  in  der  Revue 
des  etudes  grecques  im  11.  Bd. 

Von  dem  um  300  blühenden,  der  Schule  der  Pythagoreer 
angehörenden  alexandrinischcn  Mathematiker  Eukleides  besitzen 
wir  eine  zweifellos  echte,  die  mathematische  Bestimmung  der 
Tonverhältnisse  behandelnde  Schrift  KaroLTOji-r]  xavo'vo;  (Sectio 
canonis),  die  bezüglich  der  Erklärung  der  Schwingungsvorgänge 
auf  Archytas  fußt.  Ausgaben  derselben  erschienen  bereits  im 
16.  Jahrhundert:  loannes  Pena  (Paris  1557  mit  lateinischer  Über- 
setzung, 2.  Aufl.  von  Dasypodius,  Straßburg  1571;  die  Übersetzung 
Penas  auch  in  Possevins  Bibliolheca  selecta,  Köln  1607  und  in 
der  Petrus  Hcrigonius  Cursus  malhematicus,  Paris  1644),  Marc. 
Meibom  (Amst.  1652  A.  m.  a.  YH)  und  C.  v.  Jan  (1895).  Eine  fran- 
zösische Übersetzung  veröffentlichte  Ch.  Em.  Ruelle  (Paris  1884). 
Die  bereits  erwähnte,  mehrfach  unter  Euklids  Namen  heraus- 
gegebene Schrift  EioaY<oYr)  apfj-ovixf,  ist  von  Kleonides  (s.  unten). 

Wiederum  nur  durch  ein  paar  Zitate  (bei  Nikomachus,  Theo  v. 
Smyrna  u.  a.)  bekannt  ist  eine  auf  die  Theorie  der  Tonverhältnisse 
bezügliche  Schrift  des  als  Astronom  und  ^lathematiker  angesehenen 
Bibliothekars  der  großen  Bibliothek  zu  Alexandria  Eratostheiies 
(275 — 194  v.  Chr.).  Eratosthenes  wird  uns  mit  Archytas,  Didymus 
und  Ptolemäus  als  einer  von  denen  wieder  begegnen,  welche  für  die 
verscliiedenen  internen  Teihmgen  der  Onarte,  die  Tongeschlechter 
und  ihre  Färbungen  (Chroai)  mathematische  Formeln  aufstellten. 
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Die  erste  Beschreibung  der  um  170  v.  Chr.  von  dem  Mechaniker 
Ktesibios  in  Alexandria  erfundenen  Wasserorgel  (Hydraulis)  er- 
folgte durch  einen  Schüler  des  Ktesibios,  Heroii  von  Alexandria. 
um  100  V.  Chr.  in  seiner  Schrift  ,Pneumatica'.  Dieselbe  findet  sich 
in  einem  Pariser  Druck  v.  J.  1693  (Opera  veterum  mathematico- 
rum)  S.  115 — 274,  sowie  in  einer  Neuausgabe  der  Pneumatica  durch 
Schmidt  (Leipzig  1899).  Die  Orgel  hat  freilich  im  Altertum  selbst 
keine  Rolle  gespielt,  sondern  ist  zunächst  durch  Jahrhunderte  nur 
eine  Art  kunsttechnischer  Kuriosität;  bei  der  enormen  Bedeutung 
aber,  die  sie  im  späteren  Mittelalter  und  der  Neuzeit  erlangen  sollte, 
sind  natürlich  die  ersten  Berichte  über  ihre  Erfindung  und  die 
primitive  Konstruktionsweise  jener  Erstlinge  doch  von  besonderem 
Interesse,  Die  Beschreibung  der  Wasserorgel  durch  Heron  ist 
bereits  1793  in  deutscher  Übersetzung  in  VoUbedings  »Geschichte 
der  Orgel«  aufgenommen. 

Reich  an  musikalischen  Notizen  ist  das  Werk  ,Disciplinarum 
libri  IX'  des  vielleicht  gelehrtesten  aller  Römer  Marcus  Terentius 
VaiTO  116 — 28  V.  Chr.  gewesen  (Buch  7:  De  musica),  welches  wir 
aber  wieder  nur  aus  Zitaten  kennen  (u.  a.  bei  Censorinus,  Boethius, 
Marcianus  Capella,  Cassiodor,  Macrobius  und  Isidor  von  Sevilla). 
Spezielles  musikalische  Interesse  bietet  seine  erhaltene  Satire  ovo; 
Äupac  (vgl.  E.  Holzer  ,Varroniana',  Gymn.  Programm  Ulm  1890). 
Die  Fragmente  der  Satiren  gab  J.  Vahlen  heraus  (1858). 

Ein  Zweifler  an  der  Macht  der  Musik  auf  die  Seele  des  Men- 
schen tritt  uns  entgegen  in  dem  Epikureer  Philodeinos  aus  Gadara 
in  Syrien,  einem  Zeitgenossen  des  Cicero  und  Freunde  des  Lucius 
Piso.  Umfangreiche  Fragmente  seiner  Schrift  -spt  txousiy.-^?  wurden 
aus  einem  pompejanischen  Papyrus  zuerst  1793  in  Neapel  ver- 
öffentlicht (auch  in  Leipzig  1795  und  von  Murr  herausgegeben 
1805).  Eine  Neuausgabe  von  Joh. Kemke  erschien  1884.  Vgl.  auch 
Gomperz,  Zu  Philodems  Büchern  von  der  Musik  (1885)  und  H. 
Abert,  Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  griechischen  Musik  (1 895)  S.  27ff. 
Ein  Werk  encyklopädischen  Charakters  war  die  Geschichte  des 
römischen  Altertums  f Ptüfj-ar/yj  ap^aioXoyi'a)  des  Dioiiysios  von 
Halikaruassos,  aus  den  letzten  Jahrzehnten  des  ersten  Jahrhun- 
derts V.  Chr.,  von  deren  20  Büchern  die  1 1  ersten  erhalten  sind. 
Nur  ganz  gelegentlich  kommt  Dionysios  auf  die  Musik  zu  sprechen ; 
doch  macht  H.  Abert  (Die  Lehre  vom  Ethos  S.  44),  auf  seine  Unter- 
suchungen über  die  musikalischen  Eigenschaften  der  rhetorischen 
Sprache  aufmerksam  (in  der  Schrift  -zrA  aovUijsoJc  ovoaaTwv).  Der 
ntmische  Schriftsteller  Marcus  Vitruvius  Pollio  handelt  in  seinem 
Werke  »De  architectura«  im  13.  Kaiiitol  des  10.  Buchs  von  der 
Wasserorgel.  Besser  als  diese  durch  Unversländlichkeit  ausgezeichnete 
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Abhandlung  sind  einige  anderen  musikalischen  Abschnitte  (V.  4  über 
Harmonik,  im  Anschluß  an  Aristoxenos;  V.  5  über  Resonanzapparate 
im  Theater).  Yitruvius  lebte  unter  Cäsar,  Augustus  und  Tiberius. 
Auch  des  ebenfalls  zu  Ende  der  vorchristlichen  Ära  lebenden 
Diodorus  Siculus  :>Bibhotheca  historica«  ist  nur  von  untergeordneter 
Bedeutung  für  die  Musikgeschichte  (Ausgaben  von  Dindorf  1828 — 31, 
5.  Buch,  und  Wurm  1827—32). 

Sehr  bedauerlich  ist  auch  der  Verlust  der  Schriften  des  unter  Tibe- 
rius (1  4 — 37  n.  Chr.)  zu  Rom  lebenden  Astrologen  und  Philosophen 
Thrasyllos  aus  Rhodus,  der  nach  Ausweis  eines  längeren  Zitats 
bei  Theo  von  Smyrna  (ed.  Hiller  S.  47)  eine  eingehendere  Kenntnis 
der  Musik  besessen  haben  muß.  Er  scheint  zuerst  die  Unterschei- 
dung , antiphoner'  und  ,paraphoner'  Konsonanzen  aufgebracht  zu 
haben.  Vgl.  Stumpf,  Gesch.  des  Konsonanzbegriffs  1 897  S.  50.  Ver- 
streute Notizen  über  die  Musikinstrumente  des  Altertums  finden  sich  in 
des  Cajus  Plinius  Secundus  des  Älteren  Historia  naturalis.  Plinius' 
Lebenszeit  fällt  zwischen  23  v.  Chr.  —  79  n.  Chr.  wo  er  bei  dem 
Herkulanum  und  Pompeji  vernichtenden  Ausbruche  des  Vesuv  ums 
Leben  kam.  Der  vielleicht  fruchtbarste  der  alexandrinischen  Gram- 
matiker Didymos  zur  Zeit  der  ersten  römischen  Kaiser  verfaßte 
auch  musikalische  Schriften,  die  wir  leider  nur  aus  Zitaten  (bei 
Bacchius,  Ptolemäus  und  Porphyrius)  kennen;  derselbe  ist  un- 
sterblich durch  die  von  ihm  zuerst  gemachte  Unterscheidung  des 
großen  und  kleinen  Ganztones  (8  :  9  und  9  :  10),  deren  Differenz 
das  der  modernen  Theorie  wohlvertraute,  nach  ihm  benannte  ,Didy- 
mische'  Komma  80  :  81  bildet.  Ausführliche  Abhandlungen  über 
die  Tetrachordteilungen  des  Didymos  schrieben  der  spanische  Theo- 
retiker Franc.  Salin as  (in  seinen  De  musica  libri  VH  1577)  und 
G.  B.  Doni  (1593 — 1647)  im  1.  Buch  seiner  gesammelten  Werke 
»Del  Sintono  di  Didimo  e  di  Tolemeo«.  Man  hat  dem  Ptolemäus 
den  entschieden  nicht  berechtigten  Vorwurf  gemacht,  Ideen  des 
Didymos  entwickelt  zu  haben,  ohne  ihn  zu  zitieren. 

Einer  der  vornehmsten  der  nachchristlichen  Musikschriftsteller 
und  zweifellos  einer  der  allerwichtigsten  für  unsere  Kenntnis  der 
Musik  des  Altertums  ist  der  in  Smyrna  lebende,  aus  Adria  in 
3Iysien  stammende  Aristides  Quintiliaims,  dessen  Lebenszeit 
in  das  1. — 2.  Jahrhundert  nach  Christus  zu  setzen  ist.  Nach 
der  Annahme  seines  neuesten  Herausgebers  Albert  Jahn  war  er 
ein  Freigelassener  des  Rhetors  Fabius  Quintilianus.  Seine  drei 
Bücher  -spi  |j,ou3ixf^;  sind  uns  bis  auf  einige  durch  die  Abschrei- 
ber verschuldete  Entstellungen  von  Notentabellen  vollständig  er- 
halten. Hätten  wir  den  Alypius  nicht,  so  würde  sich  doch  zur 
Not    aus    Aristides    das    System    der    griechischen   Notenschrift 
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rekonstruieren  lassen.  Das  Werk  wurde  zuerst  von  Meibom  in  den 
»Antiquae  musicae  auctores  VII'<  heravisgegeben  (1 652,  mit  lateinischer 
Übersetzung,  die  freilich  nicht  immer  das  rechte  trifft),  seitdem 
erst  wieder  durch  Julius  Cäsar  (1862)  und  allerneuestens  durch 
Albert  Jahn  (1882),  der  seiner  Ausgabe  den  Aufsatz  über  Aristides 
aus  des  Fabricius  Bibliotheca  graeca  als  Einleitung  vordruckte. 

Der  zur  Zeit  Trajans,  zu  Anfang  des  zweiten  Jahrhunderts  n.  Chr. 
lebende  Musikschriftsteller  Kleouides  gehört,  wie  bereits  betont,  zu 
den  hervorragendsten  Bewahrern  der  Lehre  der  Aristoxenos.  Seine 
Eiza.~(or(ri  äp'xovr/.r,  ist  sogleich  von  dem  ersten  Herausgeber 
Georgius  Valla  (Venedig,  1497,  98,  99)  richtig  dem  Kleo- 
nides  zugeschrieben  (im  Anschluß  an  die  benutzte  Handschrift). 
Der  zweite  Herausgeber  Johannes  Pena  (Paris  1557)  schrieb  sie 
Euklid  zu,  verleitet  durch  die  Zusammenstellung  des  Werks  mit 
der  KaTatoixYj  xavdvoc  des  Euklid  in  einer  andern  Handschrift, 
indem  er  die  Unterschrift  am  Ende  der  Schrift  Euklids  als  Über- 
schrift des  ihr  folgenden  Traktats  des  Kleonides  nahm.  Die  Xeu- 
ausgaben  der  Penaschen  Arbeit  hielten  an  Euklid  fest.  Nur 
Posse  vi  n  (1607)  bemerkte  die  Inkongruenz  der  beiden  EukHd  zuge- 
schriebenen Werke  und  vermutete,  daß  die  Isogoge  dem  Alexandriner 
Pappus  zugeschrieben  werden  müsse.  M.  Meibom  fand  zwar  die 
Schrift  als  'Av(üv6[xou  £i;aY«)Yr;  apixovixYj  in  einem  Vatikanischen 
Kodex,  gab  sie  aber  doch  unter  Euklids  Namen  heraus  (1 652).  Als 
ein  noch  »ungedrucktes«  Werk  des  Pappus  brachte  sie  1839  J.  A. 
Gramer.  Ch.  Em.  Ruelle  in  seiner  französischen  Übersetzung  nennt 
bestimmt  Kleonides  als  Verfasser,  ebenso  C.  v.  Jan  in  den  Musici 
scriptores  graeci,  wo  das  einschlägige  Material  ausführlich  zu- 
sammengestellt ist.  Eine  Ausgabe  von  Iwanoff  (1895  griechisch 
und  russisch)  gibt  sie  sogar  wieder  als  'Avoivuu-oi)  EicaytoYTi. 

Ebenfalls  in  der  Zeit  Trajans,  um  die  Wende  des  1  ./2.  Jahrb. 
n.  Chr.  lebte  .Platarchos  aus  Chäronea  in  Böotien,  wo  er  als  hoher 
Verwaltungsbeamter  mit  konsularischer  Würde  i.  J.  1 20  starb,  nachdem 
er  in  Rom  die  Gunst  der  Kaiser  Trajan  und  Hadrian  erlangt  hatte. 
Zwar  wird  bezweifelt,  daß  die  Schrift  »itspi  «xcoar/r^c«  wirklich  dem 
Verfasser  der  bekannten  Parallelbiographien  römischer  und  grie- 
chischer berühmten  Männer  zuzuschreiben  ist,  doch  kann  man 
andererseits  wohl  annehmen,  daß  der  Archont  von  Chäronea  und 
Leiter  der  pythischen  Festspiele  das  Interesse  für  die  ältere 
Geschichte  der  griechischen  Musik  entwickeln  konnte,  das  sich  in 
dieser  merkwürdigen  Schrift  offenbart.  Dieselbe  hat  schon  früh  die 
Aufmerksamkeit  der  Gelehrten  auf  sich  gezogen  und  wurde  bereits 
1532  von  Valgulio  herausgegeben.  Natürlich  spielt  sie  auch  in 
dem  Streite  der  Pariser  Akademiker  zu  Ende  des  1 8.  Jahrhunderts 
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(über  die  Polyphonie  der  Alten)  eine  Hauptrolle.  Rudolf  West- 
phals  Separatausgabe  mit  Übersetzung  und  Kommentar  (Breslau 
1865)  behandelt  dieselbe  durchaus  als  ein  wirkliches  Geschichts- 
werk ,  wozu  durch  die  wiederholte  Bezugnahme  auf  Heraklides 
Ponticus,  Glaukos,  Lasos  von  Hermione  u.  s.  w.  auch  zweifellos 
Berechtigung  vorliegt.  Eine  andere  Frage  ist  freilich,  ob  zu  Plu- 
tarchs  Zeit  die  Tradition  der  musikalischen  Vorzeiten  noch  in  allen 
Stücken  so  verläßlich  war,  daß  Plutarch  seine  Gewährsleute  über- 
all richtig  verstand.  Wir  werden  gewichtige  Gründe  erkennen, 
diese  Frage  zu  verneinen.  Einige  musikalischen  Definitionen  finden 
sich  auch  in  Plutarchs  Schrift  über  Piatons  Timäus  (De  animae 
procreatione)  und  in  der  Schrift  über  Epikurs  Philosophie. 

Ein  Zeitgenosse  des  Plutarch  ist  der  der  Peripatetischen  Schule 
zugezählte  aber  nach  den  bescheidenen  Überbleibseln  seiner  Schriften 
oftenbar  vielmehr  auf  dem  Standpunkte  der  Pythagoreer  stehende 
Adrastos.  Wir  kennen  ihn  hauptsächlich  aus  Zitaten  bei  Theo  von 
Smyrna  und  Porphyrius.  Felis  hält  ihn  noch  für  einen  persönlichen 
Schüler  des  Aristoteles  und  Zeitgenossen  des  Aristoxenos,  woran 
gar  nicht  zu  denken  ist.  Des  unter  Hadrian  (117 — 138)  lebenden 
Historikers  Paiisailias  Beschreibung  Griechenlands  ist  ein  an 
Notizen  musikgeschichtlichen  Interesses  außerordentlich  reiches 
Werk.  Besonders  hat  der  Autor  im  7.  Kapitel  der  »Phokika«  eine 
Reihe  historischer  Notizen  über  die  Pythischen  Spiele  und  im 
29.  Kapitel  der  >Böotika<;  solche  über  alte  Volkslieder  zusammen- 
getragen, die  von  hohem  Werte  sind.  Überhaupt  aber  nimmt 
dieser  antike  Bädeker  durch  die  Tempel,  Opferstätten,  Bildsäulen 
und  Weihgeschenke  Griechenlands  trotz  seiner  Abfassung  zu  einer 
Zeit,  wo  schon  viele  der  schönsten  Zierden  der  antiken  Kunst 
zerstört  waren ,  eine  hervorragende  Stelle  in  derjenigen  Literatur 
ein,  welche  die  alte  Welt  vor  dem  geistigen  Auge  neu  zu  beleben 
berufen  ist.  Eine  lesbare  deutsche  Übersetzung  von  Schubart 
(Stuttgart  1859)  erleichtert  durch  ein  gutes  Register  die  Arbeit  der 
Heraussuchung  der  musikalisch  interessanten  Stellen  aus  den 
ziemlich  umfangreichen    1 0  Büchern. 

Auch  der  zu  den  platonischen  Philosophen  gezählte  Theo  von 
Smyriia  blühte  unter  Hadrian.  Seine  schon  mehrmals  wegen 
ihrer  Excerpte  aus  Thrasyllus  und  Adrast  erwähnte  Schrift  »Ex- 
positio  rerum  mathematicarum  ad  legendum  Platonem  iitilium« 
wurde  1644  in  Paris  von  ßouillaud  her'^usgegeben  und  liegt 
jetzt  in  einer  Neuausgabe  von  Eduard  lliller  vor  (Leipzig  1878). 
Zu  den  für  die  Musik  ausgiebigen  Werken  gemischten  Charak- 
ters gehört  auch  das  unter  der  dem  Titel  T,oly.lkr^  laropia  (Variae 
historiae)    in     Li   Büchern    auf   uns   gekommene    des    Sophisten 
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Claudius  Aeliauus  aus  Präneste,  der  unter  Hadrian  als  Lehrer 
der  Beredsamkeit  in  Rom  lebte.  Auch  die  Noctes  Atticae  des 
Aulus  Gellius,  eines  römischen  Grammatikers  um  140  n.  Chr. 
berühren  wiederholt  musikalische  Verhältnisse.  Um  dieselbe  Zeit 
(unter  dem  Kaiser  Antoninus  Pius  138 — 161)  finden  wir  in  dem 
hochangesehenen  Neupythagoräer  Nikomaclios  aus  Gerasa  in  Arabien 
wieder  einen  eigentlichen  Musiktheoretiker,  dessen  Handbuch  der 
Harmonik  uns  erhalten  ist:  'Ap<i.ovixov  e^y^sipioiov.  Dasselbe  wurde 
zuerst  herausgegeben  von  Meursius  (1562)  und  Meibom  (1652) 
neuestens  von  C.  v.  Jan  in  den  Scriptores  (1893).  Eine  französische 
Übersetzung  gab  Ch.  Emile  Ruelle  (1884).  Nikomachus  hat  aber 
außer  dem  'EY/sipioiov  zweifellos  noch  ein  weiter  ausgeführtes 
Werk  ähnlichen  Inhalts  geschrieben,  das  er  in  der  Einleitung  des 
Encheiridion  verheißt;  das  geht  u.  a.  aus  Zitaten  bei  Boethius  und 
Bryennius  hervor.  C.  v.  Jan  hat  in  seinen  Scriptores  dem  Enchei- 
ridion noch  eine  Reihe  umfangreicher,  wahrscheinlich  von  Jamblichus 
gemachter  Excerpte  aus  andern  Schriften  des  Nikomachus  angefügt. 
Dieselben  sind  untermischt  mit  eigenen  Zusätzen  des  Jamblichus,  auch 
einem  Zitat  aus  Ptolemäus,  das  zur  verkehrten  Altersbestimmung 
des  Nikomachus  Anlaß  gab.  Das  Encheiridion  ist  besonders  auch 
durch  ein  längeres  Excerpt  aus  dem  ältesten  eigentlichen  Musik- 
schriftsteller Philolaos  (Cap.  9)  wertvoll.  Eine  mathematische  Schrift 
des  Nikomachus,  die  EuaYUJYy]  apti^jjLrjTixr,,  wurde  nach  dem  Zeug- 
nis des  Cassiodor  von  Apulejus  und  auch  von  Boethius  ins  Latei- 
nische übersetzt  und  von  einer  ganzen  Reihe  weiterer  Schriftsteller 
kommentiert,  zuletzt  noch  im  13.  Jahrhundert  von  Georgios  Pachy- 
meres  (s.  unten). 

Die  Bedeutung  des  Nikomachus  tritt  freilich  im  Schatten 
gegenüber  derjenigen  des  Klaiidios  Ptolemaios,  des  aus  Ptolemai's 
Hermü  in  Ägypten  gebürtigen  berühmten  Geographen,  Mathema- 
tikers und  Astronomen,  der  unter  Antoninus  Pius  und  Marc  Aurel 
(138 — 180)  in  Alexandria  lebte  und  lehrte.  Sein  astronomisches 
Hauptwerk  ist  bekanntlich  nur  in  arabischer  Übersetzung  unter  dem 
Titel  »Almagest«  auf  uns  gekommen.  Seine  uns  allein  angehende 
»Harmonik«  in  3  Büchern  wurde  bereits  1562  in  Venedig  von 
Gogavinus  in  lateinischer  Übersetzung  herausgegeben;  1682  folgte 
John  Wallis  in  Oxford  mit  der  bis  jetzt  einzigen  Ausgabe  des 
vollständigen  Textes  und  einer  neuen  (besseren)  Übersetzung  und 
ausführlichen  Erläuterungen  sowie  auch  dem  im  3.  Jahrb.  n.  Chr. 
geschriebenen  vollständigen  Kommentare  des  Porphyrius  zur  Har- 
monik des  Ptolemäus  (auch  in  der  1699  herausgegebenen  Gesamt- 
ausgabe der  Werke  Wallis').  Scholicn  zu  den  letzten  drei  Kapiteln 
des  Ptolemäus  schrieb  auch  der  Münch  Barlaam  vom  Basiliusorden 
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im  14.  Jahrhundert;  dieselhen  wurden  nebst  dem  zugehörigen  Text 
des  Ptolemäus  1840  von  dem  bekannten  Philologen  Joh.  Franz 
herausgegeben.  Die  Bedeutung  des  Ptolemäus  als  Musikschrift- 
steller liegt  einesteils  darin,  daß  derselbe  das  musikalische  Rech- 
nungswesen, wie  es  sich  seit  Pythagoras  zu  immer  größerer  Voll- 
kommenheit entwickelte,  zusammenfassend  zum  für  das  Altertum 
endgültigen  Abschluß  bringt  (bekanntlich  knüpfen  die  Theoretiker 
des  15. — 16.  Jahrhunderts:  Ramis,  Fogliano,  Zarlino  direkt  an 
Ptolemäus  an);  viel  wichtiger  aber  ist  noch,  daß  Ptolemäus  eine 
erschöpfende  Theorie  der  antiken  Skalenlehre  mit  großer  Klarheit 
durchführt,  besonders  das  Transpositionswesen  in  einer  vorher  nicht 
versuchten  Weise  erschöpfend  behandelt.  Aristoxenos,  Aristi- 
des  und  Ptolemäus  bilden  das  Trifolium  der  bedeutend- 
sten und  wächtigsten  antiken  Musiktheoretiker. 

Wertvolle  Ergänzungen  der  Theorie  des  antiken  Tonsystems 
bietet  die  'Apjioviy.Tj  sicaYcoyT)  des  »Philosophen«  Gaiideiltios,  eines 
wohl  etwas  jungem  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  welche  bereits  um 
500  von  Mucianus,  einem  Freunde  des  Cassiodorus,  ins  Lateinische 
übersetzt  (verloren)  und  1652  von  Meibom  in  den  A.  m.  aucto- 
res  VII  erstmalig  im  Urtext  herausgegeben  wurde  und  eine  Neuaus- 
gabe in  C.  V.  Jans  Musici  Scriptores  graeci  (1895)  erfuhr.  Vgl.  auch 
J.  Franz'  De  musicis  graecis  commentatio,  Berlin  1840.  Eine  fran- 
zösische Übersetzung  veröffentlichte  Ch.  Em.  Ruelle  gleichzeitig  mit 
der  des  Alypius  (1895).  Die  Schrift  des  Gaudentius  ist  besonders 
dadurch  interessant,  daß  sie  eine  aus  des  Aristoxenes  Schriften 
geschöpfte  aber  in  den  auf  uns  gekommenen  Fragmenten  von  dessen 
Werken  nicht  enthaltene  Erläuterung  der  Oktavskalen  gibt  nach 
ihrer  Teilung  in  Quinte  +  Quarte  oder  umgekehrt  Quarte  -f-  Quinte, 
unglücklicherweise  aber  mit  ein  paar  Entstellungen,  welche  einem 
der  bedeutendsten  neueren  Schriftsteller  über  die  Musik  der  Alten, 
F.  A.  Gevaert,  Anlaß  gegeben  haben  zu  einer  alle  sonstige  Tradi- 
tion über  den  Haufen  werfenden  Erklärung  der  Haupttonart  der 
Griechen,  der  von  e  bis  e  laufenden  dorischen.  Wir  werden  darauf 
ausführlich  zurückkommen. 

Der  geistreiche  satirische  Feuilletonist  Lukianos  aus  Samo- 
sata  in  Syrien  (120 — 200)  bringt  zwar  an  verschiedenen  Stellen 
seiner  Dialoge  musikalische  Bemerkungen,  ist  aber  besonders  wichtig 
durch  seine  Spezialstudie  über  den  mimischen  Tanz  (-3pi  öp/r- 
3£(uc),  die  zwar  zunächst  der  Verherrlichung  der  in  römischer  Zeit 
erfolgten  außerordentlichen  Steigerung  der  Pantomime  zu  packen- 
der Deutlichkeit  des  Ausdrucks  in  der  Darstellung  der  gesamten 
Göttermythen  und  Heldensagen  gilt,  aber  zugleich  eine  große  Zahl 
von  Notizen  aus  Schriftstellern  älterer  Zeit  über  Tänze  mit  und  ohne 
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Gesang  beibringt.  Eine  gute  Ausgabe  ist  die  mit  Kommentar  von 
Sommerbrodt  1857.  Eine  deutsche  Übersetzung  der  Schrift  7:£pl 
6p/Tj3E(u;  erschien  in  der  bekannten  Sammlung  von  Osiander  und 
Schwab  (1827). 

Ein  Gesinnungsgenosse  des  Philodemos  bezüglich  des  Zweifels 
an  den  Wunderwirkungen  der  Musik  ist  der  gegen  Ende  des 
2.  Jahrh.  n.  Chr.  lebende  aus  Afrika  stammende  römische  Arzt 
Sextus  Empiricus  im  6.  Buche  seines  II  Bücher  zählenden  Wer- 
kes »Ad versus  mathematicos  <.  Mehr  über  ihn  s.  bei  Ch.  Em. 
Ruelle  in  der  französischen  Übersetzung  des  betr.  Buchs  nebst 
Kommentar  (1899;  vgl.  Revue  des  etudes  grecques  XI.  138  ff.,  auch 
H.  Abert  »Die  Lehre  v.  Ethos  in  der  griechischen  Musik«  [1899] 
S.  37 f.).  Eine  Fülle  von  Aufschlüssen  über  alle  Gebiete  der  Musik  des 
Altertums,  nicht  nur  über  die  histrumente  sondern  auch  über  die 
praktische  Kunstübung,  die  vokale  wie  die  instrumentale,  die  verschie- 
denen mit  Gesang  verbundenen  Dichtungsgattungen  bis  zur  Tragödie 
und  Komödie,  die  Tänze,  die  Volkslieder  usw.  gibt  Julius  Pollux 
(noÄuosuxr,;)  in  seinem  »Onomasticon«  überschriebenen  dem  Kaiser 
Commodus  (180  — 192)  gewidmeten  Lexikon.  Pollux  stammte  aus 
Naukratis  in  Ägypten.  Besonders  das  4.  Buch  von  §  52 — 106 
handelt  fast  ausschließlich  von  Gegenständen,  die  für  die  Musik- 
kunde des  Altertums  von  Bedeutung  sind.  Im  allgemeinen  stellt 
Pollux  nur  alle  auf  ein  Thema  bezüglichen  Ausdrücke  zusammen- 
hanglos nebeneinander,  sozusagen  nur  die  Erinnerung  anregend. 
Wiederholt  aber  geht  seine  Darstellung  auch  in  die  Form  der  Er- 
zählung über,  z.  B.  wo  er  auf  Volkslieder  zu  sprechen  kommt, 
desgleichen  in  seinem  Bericht  über  die  Aulosmusik  u.  dgl.  m. 
Eine  Hauptquelle  des  Pollux  ist  die  Theatergeschichte  des  Königs 
Juba  (loßac)  II.  von  Mauretanien  (z.  Z.  Cäsars).  Vgl.  E.  Rhode 
»De  J.  Pollucis  in  apparatu  scaenico  enarrando  fontibus  (Leipzig 
1869). 

Um  die  Wende  des  2./3.  Jahrhunderts  schrieb  Titus  Flavius 
Clemens  Alexaiidriiiiis  seine  Stromata  (»Teppiche«,  Schrif- 
ten vermischten  Inhalts),  deren  8.  Buch  Xotizen  über  alte  Ton- 
künstler enthält.  Sein  »Paedagogus«  wendet  sich  gegen  das  Über- 
handnehmen der  Instrumentalmusik.  Ausgaben  erschienen  1677  und 
1831.  Der  ebenfalls  um  die  Wende  des  2. /3.  Jahrhunderts  schrei- 
bende romantisch  angehauchte  Lucius  Apiilejus  aus  Madaura, 
der  von  einer  Wiederaufnahme  der  alten  Mysterien  eine  Reinigung 
der  Sitten  erhoffte,  handelt  in  seinen  Schriften  »Florida«  und 
»De  mundo«  sporadisch  von  Musik.  Durch  künstliche  Deutung 
eines  seiner  Aussprüche  hat  er  in  dem  Streite  der  Pariser 
Akademiker  gegen   Ende  des    1 8.  Jahrhunderts    (ob    die  Alten   die 
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Mehrstimmigkeit  gekannt)  eine  Rolle  gespielt.  Im  Grunde  aber 
sind  seine  Schriften  für  unseren  Gegenstand  nicht  ausgiebig. 

In  noch  höherem  Maße  als  Pollux  ist  der  um  die  Wende 
des  2./3.  Jahrhunderts  in  Rom  blühende  Grammatiker  Atheiiaios 
aus  Naukratis  in  Ägypten  durch  seine  Excerpte  aus  verloren 
gegangenen  älteren  Schriften  eine  hochwichtige  Quelle  für  die 
Kunde  der  Musik  des  Altertums.  Sein  in  Dialogform  (aber  mit 
breiten  Ausführungen  einzelner  Reden)  abgefaßtes  großes  Werk  in 
15  Büchern  »Deipnosophistai«  ist  ganz  erhalten  (doch  die  ersten 
beiden  Bücher  und  der  Anfang  des  dritten  nur  in  einem  Auszuge). 
Der  größte  Teil  des  14.  Buches  handelt  überhaupt  nur  von  Musik 
und  bringt  Zitate  aus  Heraklides  Ponticus  u.  a.,  besonders  auch 
aus  sehr  vielen  nicht  erhaltenen  Dichterwerken.  Aber  auch  das 
4.  Buch  enthält  in  breiter  Ausführung  historische  Mitteilungen  über 
Musik.  Während  man  früher  von  der  Verläßlichkeit  des  Athenäus 
keine  sonderliche  Meinung  hatte,  ist  neuerdings  sein  Kredit  sehr 
gestiegen.  Eine  vortreffliche  neue  Textausgabe  besorgte  Georg 
Haibel  (Leipzig  1887 — 90).  Vgl.  auch  A.  Bapp  »De  fontibus  qui- 
bus  Athenaeus  in  rebus  musicis  Ij-ricisque  enarrandis  usus  sit< 
(Leipziger  Studien  No.  VIII,  1885)  und  F.  Rudolph  »Die  Quellen 
und  die  Schrittst  ellerei  des  Athenäus«  (Philologus,  AI.  Supplement- 
band S.  109  —  161). 

Unter  den  vielen  Kommentatoren  der  Sphärenmusik  in  Piatons 
Timäus  ist  auch  noch  der  römische  Grammatiker  Ceiisoriiiiis  um  230 
n.  Chr.  namhaft  zu  machen  mit  seiner  Schrift  »De  die  natali  <,  des- 
gleichen der  in  den  Anfang  des  4.  Jahrhunderts  gehörende  Chalkidios. 
Des  bedeutenden  Kommentators  der  Harmonik  des  Ptolcmäus,  des 
233  n.  Chr.  zu  T3T0  geborenen  Porphyriiis  liabe  ich  bereits  gedacht, 
auch  erwähnt,  daß  J,  Wallis  seinen  Kommentar  mit  abgedruckt 
hat.  Sehr  schwankend  sind  lange  die  Altersbestimmungen  für  den 
Bacchius  seil.  (Ba-z/sTo;  6  -'ipcov)  genannten  Musikschriftsteller  ge- 
wesen, dessen  dialogisch  abgefaßte  l-^icc-a»-,'/)  "^/.'■'"l?  \J-ooaivSf^z  bereits 
1623  von  3Iersenne  und  1652  von  3Ieibom  (auctores  VII)  heraus- 
gegeben wurde.  Eine  zweite  Schrift  gleichen  Titels  in  nicht  dialogi- 
scher Form  gab  F.  Bellermann  als  Anhang  seines  Anonymus  heraus. 
C,  V.  Jan,  der  den  Dialog  in  seine  Musici  Scriptores  graeci  unter 
des  Bacchius  Namen  aufgenommen  hat,  w-eist  überzeugend  nach,  daß 
nur  diese  dialogische  Eua-'ajYVj  von  Bacchius  herrührt,  dagegen  die 
nicht  dialogische  bei  Bellermann  von  einem  wie  Bacchius  zur  Zeit 
des  Kaisers  Konstantin  im  4. Jahrhundert  lebenden  Musiker 
Dioiiysios  abgefaßt  ist,  wie  die  der  letzten  Schrift  beigegebenen 
Trimeter  deutlich  besagen.  Der  obwohl  nicht  seltene  Gebrauch,  den 
Titel  anstatt   »in  fronte«   vielmehr   »in  calce«    des  Manuskripts  (als 
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Endimterschrift)  zu  geben,  hat  auch  Bellermann  irregeleitet.  In 
demselben  Manuskript  folgen  aber  weiter  die  drei  von  Bellermann 
als  Hymnen  des  Dionysius  und  Mesomedes  herausgegebenen  Gesänge 
an  die  Muse,  an  Helios  und  an  Nemesis,  drei  der  wenigen  erhaltenen 
Denkmäler  der  antiken  Musik.  Daß  Dionysios  als  Mitkomponist  dieser 
Hymnen  gestrichen,  ist  die  einfache  Folge  der  Richtigdeutung  der 
Unterschrift  als  auf  die  beiden  Traktate  bezüglich;  freilich  bleibt 
aber  doch  die  Möglichkeit,  daß  auch  wenigstens  die  erste  Hymne 
doch  von  demselben  Dionysios  ist,  ja  die  Widmungsverse  scheinen 
etwas  dergleichen  zu  bedeuten.  Nun,  zunächst  geht  uns  nur  das 
Zeitalter  der  beiden  Traktate  an,  und  dafür  ist  wohl  der  Nach- 
weis der  Zeit  Konstantins  als  feststehend  anzunehmen.  Auch  der 
sogenannte  Bellermanusclie  Anonymus  bezw.  die  Bellermannschen 
Anonymi  (denn  es  handelt  sich  um  eine  zufällige  Zusammenstellung 
von  zwei  oder  drei  einander  nichts  angehenden  kleinen  Arbeiten)  ge- 
hören wohl  ungefähr  in  dieselbe  Zeit.  Dieselben  stellen  anscheinend 
praktische  Unterrichtswerke  im  Kitharaspiel  vor,  also  so  ein  Ding 
wie  unsere  heutigen  kleinen  Klavierschulen,  denen  sie  auch  darin 
gleichen,  daß  zwischen  die  rein  praktischen  Anweisungen  einige 
theoretischen  Erörterungen  eingestreut  sind,  denen  als  solchen  selb- 
ständige Bedeutung  mangelt.  Sie  sind  zum  Teil  wörtlich  aus  Aristo- 
xenos  entnommen,  enthalten  aber  eine  Anzahl  für  uns  sehr 
wichtiger  Notizen  zur  praktischen  Musikübung.  Die  praktischen 
Anweisungen  aber  sind  doppelt  wertvoll,  weil  sie  eine  große  Zahl 
von  sonst  nicht  hinlänglich  erklärten  Termini  technici  mit  Beispielen 
belegen,  die  in  Instrumentalnoten  gegeben  sind.  Bellermann  kam 
mit  seiner  Publikation  der  Anonymi  (1841)  dem  Pariser  Musik- 
gelehrten A.  J.  H.  Vincent  zuvor,  der  ebenfalls  dieselben  publizieren 
wollte,  sich  aber  nun  auf  eine  Übersetzung  und  vortreffliche  An- 
merkungen beschränkte  in  seiner  wichtigen  Sammelarbeit:  »Notice 
sur  trois  manuscrits  grecs  relatifs  ä  la  musique*  in  Bd.  XVI.  2 
der  »Notices  et  extraits  des  manuscrits  de  la  Bibliotheque  du  Roi« 
(1847).  Im  Anschluß  an  diese  Anonymi  sei  gleich  die  sogenannte 
»KotVYj  6p;jL7.i>ia«  (oder  0p;x7.cjic.)  erwähnt,  eine  anonyme  Anwei- 
sung zum  Stimmen  der  Kithara,  die  ebenfalls  von  Vincent  in  seinen 
»Notices«  (S.  2ö  a)  und  neuerdings  auch  von  Jan  als  Abschluß  des 
Textes  der  »Scriptores«  aus  einem  Münchener  Codex  (104fol.  284) 
ausgezogen  ist.  In  dieser  Hormasia  hat  man  irrigerweise  zuerst  einen 
zweistimmigen  Tonsatz  suchen  wollen.  Dieselbe  gehört  zweifellos 
ebenfalls  der  späteren  Kaiserzeit  an  und  wird  uns  Dienste  leisten  für 
die  Enträtselung  gewisser  Probleme  der  Harmonik  des  Ptolemäus. 
Von  untergeordneter  Bedeutung  ist  der  alexandrinische  Neu- 
platoniker  Janiblichos  aus  Chalkis  in  Kölesyrien,   ein  Schüler  des 
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Porphyrius  (gest.  333  n.  Chr.),  dessen  Lebensbeschreibung  des 
Pythagoras  nur  die  landläufigen  Grundlagen  der  pythagoräischen 
hitervallentheorie  enthält  (Ausgabe  von  Küster  1815 — 16).  Des 
Jamblichus  Überarbeitung  der  Lehre  des  Nikomachus  erwähnte  ich 
bereits,    auch  daß  dieselbe  in  C.  v.  Jans  Scriptores  abgedruckt  ist. 

Ein  ausgezeichneter  römischer  Schriftsteller  über  die  Musik  der 
Alten  soll  Caeionius  Rufus  Albinus  gewesen  sein,  der  335 
Konsul  und  336  Stadtpräfekt  zu  Volusium  war.  Boethius  erwähnt 
ihn  mit  Auszeichnung  und  hat  ihn  benutzt  [L  26).  Vgl.  C.  v.  Jan 
im  Philologus  LVL  163—166.  Um  die  Mitte  des  4.  Jahrh.  n.  Chr. 
blühte  der  Alexandriner  Alypios,  dessen  EicaycDyyj  jxo'jat/Tj  schon 
1616  von  Meursius  zu  Leyden  herausgegeben  wurde,  aber  ohne 
die  Hauptsache,  nämlich  die  Notentabellen,  die  deshalb  Athanasius 
Kircher  in  der  Musurgia  universalis  (Rom  1650)  erstmalig  brachte. 
1 652  folgte  Meibom  mit  einem  vollständigen  Abdruck  des  Werkes 
(in  den  »A.  m.  auctores  VII«).  Da  die  kurze  Einleitung  kaum  in 
Betracht  kommt,  so  sind  auch  die  beiden  gleichzeitig  (1847)  erschie- 
nenen grundlegenden  Untersuchungen  des  griechischen  Notensystems 
von  Fr.  Bellermann  und  K.  Fortlage  eigentlich  kommentierte 
Ausgaben  des  .\lypius  (Bellermann  »Die  Tonleitern  und  Musiknoten 
der  Griechen« ;  Fortlage  »Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
seiner  Urgestalt«).  Wenn  ich  früher  gesagt  habe,  daß  auch  ohne 
die  Alypischen  Tabellen  doch  eine  Rekonstruktion  des  griechischen 
Notensystems  aus  den  Tabellen  bei  Aristides  (unter  Zuziehung  der 
vereinzelten  Angaben  bei  Bacchius,  Gaudentius  u.  a.)  möglich  ge- 
wesen sein  würde,  so  soll  doch  damit  nicht  die  ungleich  größere 
Leichtigkeit  in  Frage  gestellt  werden,  welche  uns  die  fast  lückenlos  er- 
haltenen alypischen  Taliellen  sämtlicher  1 5  Transpositionsskalen  durch 
alle  drei  Tongeschlechter  gewähren.  In  der  Tat  lassen  dieselben  kaum 
irgend  welche  Punkte  der  Notenschrift  im  unklaren,  besonders  in 
Verbindung  mit  den  ergänzenden  Mitteilungen  des  Bollermanschen 
Anonymus  über  die  Notierung  von  Ligaturen  und  Dehnungen. 

Das  große  Werk  Mailrj^iatixai  auva^tuyat  des  Mathematikers 
Pappos  aus  dem  letzten  Viertel  des  4.  Jahrh.  n.  Chr.  ist  noch 
niemals  vollständig  herausgegeben  worden;  die  Bruchstücke,  welche 
Wallis  1688  verölTentlichte,  die  auch  in  dessen  gesammelte  AVerke 
von  1699  aufgenommen  sind,  enthalten  nichts  auf  Musik  Bezügliches. 

Von  Ambrosius  Aurelius  Theodosius  3Iacrobiiis  aus  dem  Ende 
des  4.  Jahrhunderts  haben  wir  einen  Kommentar  zu  Ciceros  Traum 
des  Scipio,  der  wie  diese  Episode  selbst  in  Ciceros  De  republica  VIII 
zu  der  für  die  Kenntnis  der  allen  Musik  nicht  eben  ernstlich  aus- 
giebigen Literatur  über  die  Sphärenmusik  gehört,  welche  ja  aber 
so  viele  Federn  in  Bewegung  gesetzt  hat. 
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GleichfoUs  ins  Ende  des  5.  Jahrhunderts  gehört  3Iarciauus 
Capeila  (Mareianus  Mineus  Felix  Capella),  dessen  Satyricon  im 
9.  Buche,  das  der  Musik  gewidmet  ist,  Auszüge  aus  Aristides  Quintilian 
enthält;  dieses  9.  Buch  ist  samt  einem  Kommentar  des  Remigius  von 
Auxerre  im  1 .  Bande  der  Scriptores  des  Abt  Gerbert  abgedruckt. 

Durch  das  ganze  spätere  Mittelalter  galt  als  der  eigentliche 
Repräsentant  der  antiken  Musiklehre  Anicius  Manlius  Torquatus 
Severinus  Boethius  (475 — 524).  Derselbe  war  Kanzler  Theodorichs 
des  Großen,  der  ihn  aber  zufolge  von  Verdächtigimgen  zuletzt  ins 
Gefängnis  warf  und  hinrichten  ließ.  Außer  philosophischen  und 
mathematischen  Schriften  verfaßte  Boethius  ein  Werk  »De  Musica« 
in  5  Büchern,  das  eine  mit  Geschick  gemachte,  wenn  auch  nicht 
in  die  Tiefen  dringende  Darstellung  des  antiken  Musiksystems  vor- 
stellt, die  sich  aber  wahrscheinlich  mehr  auf  die  römischen  Vor- 
arbeiten (Varro,  Albinus)  als  die  Griechen  selbst  stützt.  Doch  ist 
wenigstens  Ptolemäus  stärker  benutzt.  Ausgaben  des  Werkes  er- 
schienen bereits  1491  und  1499  in  Venedig  (Gregorii),  1546  und 
1590  in  Basel  (Glarean),  eine  neue  Textausgabe  von  Friedlein 
1867,  eine  deutsche  Übersetzung  mit  Kommentar  von  Oskar  Paul 
1872  (mit  einem  Anhang:  Ptolemäus  III  Kap.  5 — 11  griechisch  und 
deutsch).  Eine  Dissertation  von  Mickley  über  die  Quellen  des 
1.  Buches  erschien  1898  in  Jena. 

Ein  Zeitgenosse  des  Boethius  ist  Magnus  Aurelius  Cassio- 
dorus  (um  485 — 580),  ebenfalls  am  Hofe  Theodorichs  hoch  an- 
gesehen, 514  römischer  Konsul,  nach  Theodorichs  Tode  am  Hofe 
Athalarichs;  er  soll  in  einem  Kloster  fast  100 jährig  gestorben  sein. 
Seine  Schrift  »De  artibus  ac  disciplinis  liberalium  artium«  ist  im 
1 .  Bd.  von  Gerberts  Scriptores  abgedruckt.  Einiges  Interessante  zur 
Musikgeschichte  enhalten  seine  Variorum  libri  XII  (hauptsächlich 
Briefe).  Vgl.  H.  Abert  »Zu  Gassiodor«  (Intern.  MG.  SB.  HI.  3),  wo 
ein  großer  Einfluß  Cassiodors  auf  spätere  Schriftsteller  angedeutet 
ist,  den  man  bisher  aus  Überschätzung  des  Boethius  übersehen  hat. 

Ein  wichtiges  kompilatorisches  Werk  ist  wieder  das  Lexikon 
des  im  10.  Jahrhundert  lebenden  Suidas,  dem  offenbar  noch 
mancherlei  Quellen  zu  Gebote  standen,  die  seither  verloren  gegan- 
gen sind  (Ausgaben  von  Bernhardy  1834 — 35  und  Becker  1854). 

Von  geringerer  Bedeutung  ist  das  kleine  Kompendium  des 
byzantinischen  Mathematikers  Michael  Psellos  (um  1018—1080) 
T?,;  [jLooaix-^;  aovo'I/i;  axpißwaivr,.  Dasselbe  erschien  zuerst  in  des 
Arsenius  Opus  in  quatuor  mathematicas  disciplinas  (1532),  in  Xylan- 
ders  Perspicuus  libcr  de  quatuor  mathematicis  scientiis  (Basel  1556 
lateinisch),  und  als  Anhang  von  Alards  »De  veterum  musica«  (Schleu- 
singen 1636),  griechisch  und  deutsch  im  3.  Bande  von  Mizlers  Mus. 
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Bibliothek  1736  —  54).  Eine  Schrift  des  Psellus  über  Rhythmik 
gab  Morelli  1785  zugleich  mit  den  rhythmischen  Fragmenten  des 
Aristoxenos  heraus.  Vincent  brachte  in  den  Notices  et  extraits 
(1847)  die  Schrift:  »Miy^ay;).  ~oo  ^FsXXou  si;  ttjv  FlXarojvoc  4'^Z^" 
Yoviav«  (S.  316  ff.),  sowie  einige  kurze  Fragmente  (S.  338  ff.),  Herrn. 
Abert  in  den  Sammelb.  der  Intern.  MG.  II.  3  (lOOl)  einen  Brief 
des  Psellus    »-spl  ij.ou3'.y.-^c ;. 

Eine  umfangreiche  und  durch  Anknüpfen  an  ältere  Autoren 
(Nikomachus)  sehr  wichtige  Schrift  ist  der  speziell  die  Musik  behan- 
delnde 2.  Teil  des  mathematischen  Quadrivium  des  byzantinischen 
Mathematikers  Georgios  Pacliymeres  (1242  —  c.  1310),  welchen 
A.  J.  H.  Vincent  mit  Vorausschickung  der  allgemeinen  Einleitung  des 
Gesamtwerkes  in  den  Notices  et  extraits  (1847)  S.  362 — 553  heraus- 
gegeben hat.  Ganz  mit  Unrecht  hat  man  das  weitschichtige  Werk 
mit  dem  kleinen  Traktate  des  Psellus  identifiziert. 

Sehr  wichtig  ist  endlich  noch  die  Harmonik  (3  Bücher)  des 
Manuel  Bryeimins,  ebenfalls  eines  Byzantiners  unter  Michael 
Paläologus  dem  Alteren  imi  1320.  Das  Werk  ist  nicht  nur  eine 
ausgezeichnete  Durcharbeitung  der  Theorie  des  Aristoxenos  und 
Ptolemäus,  Xikomachus,  Tbrasyllus  u.  a. ;  dasselbe  bestätigt  auch 
sogar  im  Wortlaut  den  Inhalt  des  Bellermannschen  Anonymus 
(Definitionen  von  Prolepsis,  Eklepsis,  Kompismos  usw.,  der  övojjiaTry., 
OTjijLsTa  und  ay-/;a7.ra  des  \xiXoz].  Einzige  Ausgabe  in  Wallis'  Opera 
mathematica  (1699  III.  Bd.).  Pachymeres  und  Bryennius  sind  beson- 
ders wichtig  für  die  Geschichtsforschung  der  Zeit  des  Übergangs 
vom  antiken  System  zu  dem  des  Mittelalters,  da  sie  die  byzantini- 
schen 8  Yj/o'.  mit  den  Kirchentünen  in  Beziehung  setzen. 


I.  Buch. 

Entwicklung  der  Formen  der  Griechischen  Mnsik. 
Tonkünstlergeschichte. 

Eiüleitung:   Die  historisch  nicht  fixierbaren  Volkslieder 
der  Griechen, 

Wie  ich  bereits  betont,  ist  die  Geschichte  der  Formen  der 
griechischen  Musik  großenteils  identisch  mit  der  Geschichte  der 
griechischen  Poesie,  weil  eben  Dichterwort  und  Melodie  lange  zu 
unlöslicher  Einheit  verbunden  sind.  Ja,  nicht  nur  durch  das  ganze 
Altertum  sondern  auch  noch  durch  den  größten  Teil  des  Mittelalters 
bleiben  dieselben  derart  eng  verbunden,  daß  der  Rhythmus  der  Melodie 
durchaus  vom  Metrum  abhängig  ist  und  es  daher  einer  Notierung 
des  musikahschen  Rhythmus  gar  nicht  bedarf.  Wenn  wir  heute 
wissen,  daß  selbst  noch  die  Weisen  der  Troubadoure  und  Minne- 
sänger und  diejenigen  der  geistlichen  Lieder  bis  ins  lo.  Jahrhun- 
dert nur  bezüglich  der  Tonhöhenabwandlung  und  der  Verteilung 
etwaiger  Melismen  auf  die  Silben  notiert  wurden,  nicht  aber  bezüg- 
lich des  rhythmischen  Baues,  der  vielmehr  durchaus  aus  dem 
Metrum  sich  ergab,  so  kann  es  uns  gewiß  nicht  wundernehmen, 
daß  auch  die  Griechen  den  musikalischen  Rhythmus  der  Gesänge 
als  eine  Eigenschaft  der  Texte  ansahen.  Deshalb  konnten 
auch  durch  viele  Jahrhunderte  unvollkommene  Arten  der  Noten- 
schrift dem  Bedürfnis  völlig  genügen ;  hätte  nicht  schon  früh  bei 
den  Griechen  sich  neben  der  Vokalmusik  auch  eine  auf  sich  selbst 
angewiesene  Instrumentalmusik  zu  entwickeln  begonnen,  so  würde 
auch  den  Griechen  wohl  eine  Tonschrift  der  Art  wie  die  zu 
Anfang  des  Mittelalters  auftauchende  Neumenschrift  völlig  genügt 
haben ;  ja  es  ist  sogar  nicht  unmöglich,  daß  die  Neumenschrift 
selbst  griechischen  Ursprungs  ist  und  sich  aus  der  Chcironomie, 
den  Handbewegungen  des  die  Melodiebewegung  und  die  ihr  ent- 
sprechenden Bewegungen  des  Chors  leitenden  Chordirigenten  des 
Altertums  entwickelt  hat.  Ein  grober  Fehlschluß  ist  es  aber, 
anzunehmen,  daß  die  durch  solche  unvollkommene  Notierung  an- 
gezeigten Melodien  keine  wirklichen  Melodien,  sondern  nur  eine  Art 
Rezitation  gewesen    wären.     Ein    rezitierender   Gesangsvortrag    ist 
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sicher  nicht  als  eine  Vorstufe  wirklichen  Gesangs,  sondern  nur 
als  eine  verblaßte  Form  eines  solchen  denkbar.  Daß  aber,  lange 
bevor  überhaupt  von  irgend  welcher  Art  der  Aufzeichnung  der 
Töne  die  Rede  sein  konnte,  wirkliche  Melodien  sich  von  Mund  zu 
Ohr  fortgepflanzt  und  erhalten  haben,  versteht  sich  ganz  von  selbst, 
und  auch  für  prähistorische  Zeiten  Griechenlands  ist  uns  das  durch 
mancherlei  Berichte  verbürgt. 

Die  griechische  Literaturgeschichte  setzt  ein  mit  dem  homeri- 
schen Epen.  Aber  gewiß  mit  Recht  macht  Wilhelm  Christ  im  Ein- 
gange seiner  den  7.  Band  von  Iwan  Müllers  »Handbuch  der  klassi- 
schen Altertumswissenschaft«  bildenden  »Geschichte  der  griechischen 
Litteratur«  (1889)  darauf  aufmerksam,  daß  doch  nicht  nur  dichte- 
rische Meisterwerke  wäe  die  Ilias  und  Odyssee  Vorstufen  voraussetzen, 
die  allmählich  auf  solche  Höhe  der  Künstlerschaft  führen,  sondern 
daß  auch  die  Zusammenfassung  von  6  Füßen  zu  einem  Verse,  wie 
sie  der  epische  Hexameter  zeigt,  für  einfache  Zeiten  und  volkstüm- 
liche Lieder  ein  zu  großes  Maß  ist  und  zwingend  auf  einfachere, 
kleinere,  übersichtlichere  Maße  als  Vorstufe  hinweist. 

Aug.  Boeckh  gab  einer  ähnlichen  Ansicht  Ausdruck  in  der  kleinen 
Schrift  »Über  die  A^ersmaße  des  Pindaros«  und  bezeichnete  die 
vorhomerische  Poesie  als  eine  lyrische,  kam  aber  bereits  in  der 
berühmten,  für  die  neuere  Behandlung  der  griechischen  Musik  vor- 
bildlichen Abhandlung  »De  metris  Pindari«  (im  2.  Bd.  seiner  Aus- 
gabe der  Gedichte  Pindars  1 8 1 8)  von  dieser  Ansicht  ab.  In  seiner 
10  Jahre  nach  seinem  Tode  von  Bratuschek  herausgegebenen  »En- 
cyklopädie  und  Methodologie  der  philologischen  Wissenschaften« 
motiviert  er  die  Änderung  seiner  Ansicht  dahin,  daß  es  nicht  denk- 
bar sei,  daß  jene  ältesten  Dichtungen  den  subjektiven  Charakter 
gehabt  haben,  welcher  der  Lyrik  wesentlich  sei  und  sich  erst 
in  nachhomerischer  Zeit  sehr  allmählich  entwickelt  habe.  Ob- 
gleich die  alten  Hymnen  in  der  Anbetung  des  Unendlichen  das 
Gefühl  der  Naturbegeisterung  ausdrückten,  müsse  man  sie  doch 
als  episch  bezeichnen ;  denn  es  sei  sicher  in  ihnen  alles  als  erzähltes 
mythisches  Faktum  dargestellt  gewesen  ohne  eigene  Reflexion  des 
Dichters.  Diese  Auffassung  bestätige  sich  auch  dadurch,  daß  nicht 
nur  die  homerischen  Hymnen,  sondern  auch  die  erneuerten  m;ythi- 
schen  Poesien  in  der  Form  ganz  episch  seien  (gemeint  besonders  die 
gefälschten  Orphischen  Dichtungen).  »Allein  sofern  die  ältesten  Ge- 
sänge noch  mehr  mit  dem  inneren  Sinne  der  Symbole  vertraut  waren 
und  das  religiöse  Gefühl  aussprachen,  lag  darin  allerdings  ein  sub- 
jektivisches  lyrisches  Element  und  dies  fand  seinen  Ausdruck  in  der 
Musikweise  (vo'txo;).  Darum  haben  die  Alten  die  Hymnenpoesie,  von 
der  uns  leider  nichts  erhalten  ist,  in  bezug  auf  ihren  musikalischen 
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Charakter  als  lyrisch  bezeichnet.  In  den  Weisen  dieser  religiösen 
Choräle  lag  der  unentwickelte  Keim  aller  späteren  Lyrik.  Jeden- 
falls war  jene  Poesie  ebenso  volkstümlich  wie  das  spätere  home- 
merische  Epos,  obgleich  die  Priesterfamilien  und  die  Aüden  die 
Pfleger  des  Gesanges  waren.  Die  aus  dem  Nomos  hervorgegangene 
rein  lyrische  Poesie  büßte  ebenfalls  ihren  volkstümlichen  Charakter 
nicht  dadurch  ein ,  daß  sie  in  Sängerschulen  kunstmäßig  geübt 
wurde,  und  es  findet  sich  daher  bei  den  Griechen  nicht 
der  Unterschied  zwischen  dem  kunstlosen  Volksliede  und 
der  Kunstlyrik.  Die  vom  gemeinen  Volke  gesungenen  Lieder,  die 
Lieder  der  Müllerinnen,  Ruderer  usw.  sind  ganz  unbedeutende 
Nebengattungen  der  lyrischen  Poesie«.  (Vgl.  auch  Küster, 
»De  cantilenis  popularibus  Graecorum.«    Berlin  1831.) 

Fast  scheint  es,  als  habe  Boeckh  seine  ursprüngliche  Ansicht 
vom  lyrischen  Charakter  der  vorhomerischen  Poesie  aufgegeben, 
weil  sie  nicht  in  sein  Grundschema  '  des  Entwicklungsgangs  der 
Poesie:  Epik,  Lyrik,  Drama  hineinpassen  will.  Denn  wenn  er  das 
Volkslied  als  einen  unbedeutenden  Nebenschößling  der  Kunstlyrik 
hinstellt,  so  verweist  er  uns  damit  in  die  nachhomerische  Zeit  und 
als  vorhomerische  Poesie  bleiben  nur  Tempelgesänge  übrig,  für 
welche  die  Abfassung  in  epischen  Maßen  minder  unwahrscheinlich 
ist.  Christs  einleuchtender  Gedanke,  daß  der  Hexameter  eigentlich 
bereits  aus  zwei  Trimetern  bestehe  und  daher  auf  einfachere 
kürzere  Maße  hinweise,  verdient  gewiß  die  größte  Beachtung  und 
eröffnet,  wenn  man  dazu  noch  die  Möghchkeit  der  Ergänzung  des 
Trimeters  zum  Tetrameter  durch  Pausen  oder  Dehnungen  ins  Auge 
faßt,  den  Ausblick  auf  eine  Form  der  alten  griechischen  Volks- 
gesänge, welche  dieselben  durchaus  als  denjenigen  anderer  Zeiten 
und  Völker  entsprechend  geartet  erscheinen  läßt.  Daß  Christ  die 
Volkslieder  der  Griechen  so  oder  ähnlich  sich  denkt,  geht  aus  einer 
Äußerung  S.  116 — 117  der  »Geschichte  der  griechischen  Litteratur« 
hervor.  Nachdem  er  zunächst  die  Kernsprüchc  (-7.[j0t[xiai)  als  ein- 
fachste und  kürzeste  Form  der  A'olksdichtung  erwähnt,  sagt  er: 
»Kunstvoller  sind  die  aus  mehreren  meist  lyrischen  Versen  be- 
stehenden Volkslieder,  wie  das  Mahllied  (oior,  e-i|j.uAio:)  der  Lesbier, 
das  Spinnerlied,  das  Kelterlied,  das  Lied  auf  den  Gott  Dionysos, 
das  die  Frauen  in  Elis  sangen,  das  Schwalbenlied  der  Rhodier  u.  a. « 
Die  weiter  von  Christ  genannten  Skolien  (Trinklieder)  müssen  da- 
gegen aber  wohl  sicher  überwiegend  der  wirklichen  Kunstlyrik  zu- 
gerechnet werden. 

Ganz  voll  und  bestimmt  .stellt  sich  Otfried  Müller  in  seiner 
»Geschichte  der  griechischen  Literatur«  (3.  Bd.  3.  Aufl.  heraus- 
gegeben von  ilcitz   1875  —  84)  auf  den  Standpunkt,   ein  außerhalb 
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der  eigentlichen  Kunstentwicklung  stehendes  Volkslied  bei  den  Grie- 
chen anzunehmen,  besonders  mißt  er  den  Liedern  ein  hohes  Alter  bei 
(I  S.  26)  »die  sich  auf  die  Jahreszeiten  und  ihre  Phänomene  bezogen 
und  die,  durch  dieselben  angeregten  Empfindungen  auf  schlichte 
Weise  aussprachen;  von  Landleuten,  Schnittern  und  Winzern  ge- 
sungen, müssen  sie  auch  Zeiten  eines  einfachen  Landlebens  ihre 
Entstehung  verdanken«.  Er  unterscheidet  besonders  zwei  Arten  von 
Volksliedern,  die  Klagelieder  (Op-^voi,  Al'Xiva)  und  Jubellieder  (Päane, 
Ilaiävcc),  welche  beide  durch  Homer  selbst  als  vorhomerisch  er- 
wiesen sind. 

Das  Motiv  der  Klage  um  einen  früh  vom  Tode  dahingeralYten 
schönen  Jüngling,  das  man  ohne  Zweifel  als  Personifikation  des  dahin- 
welkenden Frühhngs  aufzufassen  hat,  ist  dem  Linosgesange  (Al'^ivoc, 
0'!toÄ'.vo;)  mit  dem  Lityerses  der  Phrygier,  dem  Bormos  der 
Maryandiner,  dem  von  Herodot  [IL  79]  erwähnten  Manerosliede  der 
Ägyptier,  der  Adonisklage  der  Syrier,  der  Hylasklage  der  Bithynier, 
dem  Skephros  der  Arkadier  (auf  einen  im  Sommer  versiegenden 
Bach)  und  dem  Jalemos  gemein.  Pausanias  berichtet  im  29.  Kapitel 
der  Böotika,  daß  der  sagenhafte  Sänger  Pamphos,  der  Stammvater 
der  Priester-  und  Sängerfamilie  des  Pamphiden,  zuerst  die  Linos- 
klage  am  Grabe  seines  Lehrers  Linos  angestimmt  habe  (vgl.  Brugsch, 
Die  Adonisklage  und  das  Linoslied,  Berlin  i852).  Der  Päan  zu 
Ehren  Apolls  wird  bei  Homer  Jl.  22  von  den  Griechen  angestimmt 
nach  der  Tötung  des  Hektor  durch  Achilleus  und  Jl.  \  zur  Ab- 
wehr der  Pest.  Der  Hochzeitspäan  ;Hymenaios)  kommt  bei  Homer 
vor  in  der  Beschreibung  des  Schildes  des  Achilleus  und  ganz  ähnlich 
bei  Hesiod  in  der  Beschreibung  des  Schildes  des  Herakles.  Kallima- 
chos  (im  3. Jahrb.  v.Chr.  Oberbibliothekar  in  Alexandria)  sagt:  »Alle 
Aiiina  müssen  verstummen,  wenn  man  das  \\'/iz  Il7.iav:|  vernimmt«. 
Vgl.  übrigens  .\.  Fairbanks,  A  Study  of  the  Greek  Paean  (Cornell 
Studies  1900).  PoUux,  der  eine  ganze  Reihe  der  alten  Volkslieder  im 
4.  Buche  §  52  seines  Onomastiken  anführt,  bezeichnet  ausdrücklich  den 
»Borimos«  der  Maryandiner  als  ein  Lied  der  Landleule  (Y3<op7«>v  ao\ia) 
und  sagt  auch,  daß  Maneros  die  Ägypter  und  Lityerses  die  Phry- 
gier den  Ackerbau  gelehrt  habe;  Pollux  a.  a.  0.  und  Athenäus 
im  14.  Buche  der  Deipnosophisten  bringen  noch  eine  ganze  Reihe 
Namen  von  Liedern  bei,  welche  beweisen,  welche  Rolle  der  Gesang 
alter  Volkslieder  zum  Teil  mit  Begleitung  des  Aulos,  zum  Teil  auch 
mit  Tanz,  im  bürgerlichen  Leben  der  Griechen  spielte.  Wir  dürfen 
wohl  annehmen,  daß  bei  den  eigentlichen  Arbeitsliedern  der  Tanz 
wegfiel,  und  vielmehr  die  Hantierungen  selbst  rhythmisch  nach 
den  Klängen  des  Gesanges  und  Aulospiels  sich  regelten,  wie  das 
Karl  Bücher   in   seiner   Studie    »Arbeit  und   Rhythmus«   (3.  Aufl. 
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1902)  SO  überzeugend  ausgeführt  hat.  Athenäus  XIV.  10  defi- 
niert den  I;j.aio;  oder  dorisch  die  lixa/J.c  als  Lied  der  Müller  beim 
Mahlen;  den  Ai'Äivo;  läßt  er  unter  Berufung  auf  die  »Atalantai«  des 
Epicharmos  die  Weber  bei  der  Arbeit  singen,  Ou-i-fi-o?  heißt  ein 
Lied  zu  Ehren  der  Artemis  (die  auch  Ou-i;  genannt  wurde), 
"louAoc  ist  der  Name  eines  Liedes  der  Wollspinner  aber  auch  eines 
Liedes  beim  Garbenbinden  zu  Ehren  der  Ceres  fiouXo?  oder  ouXo; 
=  Garbe;  auch  Demeter  selbst  wird  'looÄto  genannt).  Weiter  zählt 
Athenäus  auf  Wiegenlieder  der  Ammen,  die  y.aTaßauxctXriCJci?  hießen; 
ein  Lied  beim  Schaukeln  hieß  'AXt^ti;  (zu  Ehren  der  Erigone),  der 
Lityerses  ist  nach  Athenäus  speciell  ein  Schnitterlied,  die  Weide- 
hirten sangen  den  ßoo/.oXiaa'xo;,  ebenso  gab  es  Gesänge  der  Lohn- 
feldarbeiter, der  Badediener  usw.  Unter  die  Tanzlieder  rangiert 
Athenäus  XIV.  27  dielyoi;  (den  Mörsertanz),  den  |i.ax-pi3[io;  (Back- 
trogtanz, auch  d-o'y.ivo?  »das  Enttliehen«  genannt),  der  von  einer 
Anzahl  Frauen  (aa/TpiaTpiat)  zusammen  getanzt  wurde;  andere 
Tänze  hießen  aXcpt-uiv  sx/uai?  (das  Graupenschütten),  loXou  ■üa^uXr^^ic, 
(die  Holzaufnahme)  usf.  Als  Volkstänze  der  Kreter  nennt  er  den 
Orsites  und  Epikredios,  ferner  verzeichnet  er  den  phrygischen  Ni- 
batismos,  den  thrazischen  Kalabrismos,  den  macedonischen  Telesias, 
den  die  als  Tänzer  verkleideten  Leute  des  Ptolemäus  bei  der  Er- 
mordung des  Alexander,  Bruder  des  Philippus,  zuerst  getanzt  haben 
sollen  usw.  Die  Aufzählung  des  Athenäus  mengt  freilich  mancherlei 
durcheinander,  nennt  vor  allem  eine  ganze  Reihe  pantomimischer 
Tänze,  die  mit  dem  Volksliede  und  Arbeitsliede  wohl  nichts  mehr  zu 
tun  haben,  so  volkstümlich  sie  auch  wohl  gewesen  sind  [lo^ic  [Wir- 
beltanz], Thermaustris  [bei  dem  im  Aufspringen  die  Beine  schnell 
gekreuzt  wurdenj,  ^xrj6[jiXo^  (der  Kreisel),  D.'j.uc,  (die  Eule)  u.  a.  m.). 
Aus  Pollux  IV.  52  können  wir  noch  einige  weitere  Arbeitslieder 
namhaft  machen ,  nämlich  das  Kelterlied  sziat^viov  mit  Aulosbe- 
gleitung  beim  Auspressen  der  Trauben,  den  tttisixo?  oder  das  -tijti- 
xov  beim  Enthülsen  des  Getreides,  Rudergesänge  (Epsiixa),  Hirten- 
lieder (-oiixivixa),  speziell  auch  ein  a-jßo-'.xov  (Schweinehirtenlied). 
Mag  auch  unter  diesen  Liedern  und  Tänzen,  deren  Aufzählung  auf 
Vollständigkeit  keinerlei  Anspruch  erheben  kann,  sich  eins  oder  das 
andere  befinden ,  das  jüngereu  Ursprungs  oder  gar  wirklich  der 
Kunstlyrik  entnommen  ist,  keinesfalls  wird  man  sich  der  Einsicht 
verschließen  können,  daß  es  wirklich  griechische  Volkslieder 
gegeben  hat,  die  schlicht  und  natürlich  Leid  und  Freude 
des  gemeinen  Mannes  aussprachen  und  auch  wohl  im  Alter- 
tum schon  ähnlich  wie  in  späteren  Zeiten  gelegentlich  anregend  und 
erfrischend  auf  die  künstlerische  Produktion  gewirkt  haben. 
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I.  Kapitel. 
Epos  und  Nomos. 

§  1.    Die  mythischen  Begründe!'  der  griechischen  Musikkultur. 

Bevor  wir  den  festeren  Boden  einer  Zeit  betreten,  aus  der  uns 
wenn  auch  nicht  Denkmäler  der  antiken  Musik,  so  doch  wenig- 
stens solche  der  antiken  Poesie  vorliegen,  d.  h.  der  Zeit  Homers 
(9. — 8.  Jahrhunderts)  müssen  wir  wenigstens  ganz  kurz  der  sagen- 
haften Künstler  gedenken,  an  deren  Namen  die  Griechen  die  ersten 
Anfinge  musikalischer  Kultur  knüpfen.  Alle  diese  Namen  verweisen 
die  Anfänge  der  Musik  aus  Hellas  selbst  nach  auswärts,  d.  h.  sie 
knüpfen  die  Entstehung  der  einzelnen  Kunstzweige  an  die  Einwan- 
derung von  Künstlern  teils  von  Norden  her  (aus  Thessalien,  Thra- 
zien), teils  von  Osten  (Kleinasien).  Zweifellos  offenbart  sich  in 
diesen  Sagen  nichts  anderes  als  die  Erinnerung  an  die  starke  Ver- 
schiebung der  Wohnsitze  der  griechischen  Stämme  durch  die 
sogenannte  dorische  Wanderung  um  das  Jahr  1104.  W.  Christ, 
Gesch.  d.  gr.  Litt.  S.  14  sagt:  »Jener  Zweig  des  arischen  Yolks- 
stammes,  der  sich  später  den  gemeinsamen  Namen  Hellenen  gab, 
setzte  sich,  in  verschiedene  Stämme  geteilt,  viele  Jahrhunderte 
vor  den  Troika  in  seinen  europäischen  Sitzen  fest.  Hauptstammes- 
unterschiede, die  zwar  gewiß  infolge  der  lokalen  Trennung  im 
Laufe  der  Zeiten  stärker  hervortraten,  aber  doch  schon  bei  der 
ersten  Niederlassung  in  Europa  vorhanden  waren,  bildeten  die 
Äolcr,  Dorer,  lonier.  In  verschiedenen  Vorstößen  nach  Süden  und 
Westen  verbreiteten  sich  dieselben  von  Thessalien  und  Älittel- 
griechenland  aus  über  ganz  Hellas,  von  der  alten  Bevölkerung  die 
fremden  Bestandteile  aufsaugend,  die  verwandten  sich  angliedernd. 
Im  Mutterlande  Thessalien  am  Fuße  des  Olymp  erblühten  auch 
die  ersten  Anfänge  der  Poesie;  dieselben  standen  mit  dem  Dienste 
der  Musen  und  dem  Stamme  der  Thraker  in  Verbindung.  Die  Mu- 
sen, anfangs  ohne  bestimmte  Zahl,  später  als  3  (nach  Pausanias 
IX.  29:  Ms/i-Tj,  Mvr,[i-r„  'Aoiö-/))  und  9  (schon  bei  Homer)  gedacht, 
wurden  wie  alle  Götter  der  alten  Zeit  in  quellenreichen  Hainen  ver- 
ehit  und  hatten  ihren  ältesten  Sitz  am  Olymp  in  Thessalien  und 
am  Helikon  in  Böotien.  Vom  Olymp,  wo  sie  an  der  Quelle  Pim- 
pleia  und  in  der  Grotte  von  Leibethron  wohnten,  hatten  sie  den 
Beinamen  Moüaat  'OXoixTiaos;,  und  daß  hier  ihr  ältester  Sitz  war, 
zeigt  sich    auch   darin,   daß  Hesiod,   der  böotische  Sänger,   neben 
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dem  neuen  Beinamen  p]Är/.(oviaoc;  noch  den  alten 'OÄotx-iaos;  bei- 
behielt ('Eo-j'a  1  :  Mo'j3C(i  riEpi'rjficv  ao'.of^j'.  xÄsiouaai).  Diener  der 
Musen  waren  die  halbmythischen  Thraker,  eine  unter  sich  stamm- 
verwandte halbpriesterliche  Genossenschaft,  welche  den  Kult  der 
Musen  und  des  Dionysos  über  Thessalien,  Phokis,  Büotien,  Attika 
verbreitete.  Mit  den  bekannten  barbarischen  Thrakern  am  Hel- 
lespont  und  Flusse  Axios  hat  man  sie  frühzeitig  identifiziert.  Viel- 
leicht haben  sie  mit  denselben  nur  den  Namen  gemein;  müglich 
aber  auch,  daß  sie  wirklich  aus  Thrakien  stammten  und  den 
Kult  des  Gottes  Zagreus  oder  Dionysos  von  den  Bergen  des 
Hämus  nach  Thessalien  und  Mittelgriechenland  trugen«.  (Vgl. 
die  Studie  von  Franz  Rüdiger:  »Die  Musen«  bei  Fleckeisen  Jahr- 
bücher für  klassische  Philologie  8.  Supplementband  1875 — 76 
S.  251—290). 

Auf  die  thrakischen  Sänger  in  Thessalien  weist  zunächst 
Orpheus,  als  dessen  Heimat  Pieria  am  Olymp  galt,  wo  man 
auch  in  mehreren  Städten  sein  Grab  zeigte.  Die  spätere  Sage, 
dass  die  Leier  des  Orpheus  von  der  thrakischen  Küste  nach 
Antissa  auf  Lesbos,  der  Geburtsstadt  des  Terpander,  geschwommen 
sei ,  ist  natürlich  nur  eine  mythische  Einkleidung  des  Übergangs 
der  Führerschaft  auf  dem  Gebiete  der  musischen  Künste  vom  Norden 
auf  den  Süden.  Ein  Schüler  des  Orpheus  soll  Musaios  gewesen 
sein,  der  in  Athen  gelebt  habe;  sein  Sohn  Eumolpos  sei  der 
Stammvater  der  Eumolpiden,  einer  Priester-  und  Sängerfamilie,  die 
dauernd  bei  den  der  Demeter  geweihten  eleusinischen  Mysterien 
funktionierte.  Schon  in  klassischer  Zeit  ist  aufgedeckt  worden, 
daß  die  unter  dem  Namen  des  Orpheus  und  des  Musäus  in  Umlauf 
gebrachten  Gedichte  Fälschungen  eines  Priesters  Onomakritos  sind 
(Christ  S.  1 7).  Dennoch  ist  es  keineswegs  ausgeschlossen ,  daß 
sowohl  Orpheus  als  Musäus  mehr  gewesen  sind  als  nur  mythische 
Fiktionen.  Durchaus  mythisch  ist  jedenfalls  der  (nach  Plutarch 
aus  Eubüa  stammende)  Linos,  den  man  gar  zu  einem  Sohne  des 
Orpheus  gemacht  hat;  sein  Schüler  wäre  Pamphos  gewesen,  nach 
der  Aussage  des  Pausanias,  der  wiederholt  seine  Gedichte  anzieht, 
der  erste  athenische  Hymnendichter  in  vorhomerischer  Zeit.  Plu- 
tarch nennt  auch  einen  Pieros  aus  Pieria  als  Dichter  auf  die 
Musen  und  einen  Anthes  aus  Anthedon  im  n<)rdlichen  Büotien  als 
Hymnendichter,  beide  wohl  ebenfalls  zu  den  »thrakischen«  Sängern 
zählend.  Amphion  war  königlicher  Abstammung  oder  gar  ein 
Sohn  des  Zeus  und  der  Antiope,  nach  dem  Sturze  des  Lykos  zu- 
sammen mit  seinem  Bruder  Beherrscher  von  Theben,  dessen  Mauern 
er  durch  die  Klänge  seiner  Leier  aufbaute.  Auch  er  gehurt  in 
dieselbe  Kategorie.    Pausanias  nennt  ihn  verschwägert  mit  Tantalos 
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von  Lydien,  von  wo  er  die  lydische  Tonart  mitbrachte;  auch  habe 
er  die  Saitenzahl  der  Lyra  von  4  auf  7  erhöht.  Heraklides  Ponticus 
nennt  ihn  (bei  Plutarch  De  musica  3)  den  Erfinder  der  kitharodi- 
schen  Poesie.  Wie  Musäus  den  eleusinischen  Tempeldienst  der  De- 
meter geregelt  haben  soll,  so  wird  ein  ähnliches  Verdienst  dem 
Philammon  für  den  Apollonkult  in  Delphi  zugeschrieben;  nach  Plu- 
tarch (d.  m.  3)  besang  er  zuerst  die  Geburt  der  Leto,  der  Artemis 
und  des  ApoUon  und  führte  zuerst  den  Chorreigen  in  den  Tempel- 
dienst ein  (aber  zweifellos  ohne  Gesang).  Sein  Sohn  Thamyris, 
den  Pausanias  im  Lande  der  Odrysen  (der  wilden  Thraker)  geboren 
werden  läßt  —  wieder  derselbe  Hinweis  auf  den  Norden  (auch 
Plutarch  d.  m.  3  nennt  ihn  einen  Thraker)  —  forderte  die  Musen  zum 
Kampfe  heraus  und  erblindete  zur  Strafe.  Auch  Thamyris  wird  von 
Pausanias  unter  den  ersten  genannt,  welche  in  Delphi  im  Agon 
siegten.  Noch  älter  als  Thamyris  und  Philammon  ist  aber  der  Kre- 
ter Chrysothemis,  der  zuerst  im  prächtigen  Gewände  die  Kithara 
aufnahm  und  den  Apoll  selbst  im  Bilde  darstellend  einen  Nomos 
anstimmte.  Nach  Kleinasien  weist  zuerst  der  Name  Ölen  aus 
Lykien,  auf  den  Herodot  (IV.  35)  die  ältesten  in  Delos  gesungenen 
Hymnen  zurückführt  und  den  nach  Pausanias  i\.  5)  die  delphische 
Dichterin  Büo  den  ersten  Priester  des  Apollon  nennt  und  den 
ersten,  welcher  in  Hexametern  gedichtet.  Nach  Christ  a.a.O.  könnte, 
aber  danach  das  Alter  des  Ölen  nicht  über  das  8.  Jahrhundert 
zurückdatiert  werden;  die  Erfindung  des  Hexameters  ist  ihm 
dann  natürlich  nicht  zuzusprechen. 

Eine  letzte  Kette  noch  halbmythischer  Musiker  weist  auf  Phry- 
gien,  nämlich  die  drei  zusammengehörigen  Namen  Hyagnis,  Mar- 
syas  und  Olympos,  die  drei  ältesten  Auleten.  Das  Aulosspiel 
tritt  damit  erstmalig  neben  das  bevorzugte  Saitenspiel,  das  alle  die 
früher  genannten  bis  zurück  zu  Orpheus  und  Linos  pflegten.  Christ 
nennt  irrtümlich  Marsyas  und  Hyagnis  die  Eltern  des  Olympos.  Nach 
Plutarch  (d.  m.  5  tf.)  ist  aber  vielmehr  Hyagnis  der  Erfinder  des  Aulos- 
spiels  und  der  phrygischen  Tonart  und  sein  Sohn  Marsyas  sein 
erster  Nachfolger;  dessen  Schüler  aber  ist  der  sogenannte  ältere 
Olympos,  der  zuerst  die  Kunst  des  Aulosspicls  nach  Griechenland  ver- 
pflanzt haben  soll.  Trotz  geistvoller  Konjekturen  Westphals,  welche 
verschiedene  Sätze  von  Plutarchs  Text  umstellen,  ist  es  doch  schwer, 
mit  den  zwei  Auleten  des  Namens  Olympos  zurecht  zu  kommen. 
Obgleich  der  Dichter  Pratinas,  der,  nach  zwei  Zitaten  bei  Plutarch 
zu  schfießen,  auch  v^ie  Glaukos  historische  Arbeiten  gemacht  hat, 
einen  -pdi-ro;  und  einen  vswrspo?  "0Xu[i.7roc  unterscheidet,  von  denen 
Suidas  den  älteren  (aus  Mysien)  in  die  Zeit  vor  (!)  dem  trojanischen 
Kriege  setzt,  während  der  jüngere  zur  Zeit  des  Midas  II.  (734  —  698) 
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gelebt  haben  soll,  so  scheint  doch  eine  Identität  der  beiden  unab- 
weislich  zu  sein;  zum  mindesten  muß  von  den  auf  die  Namen 
der  beiden  verteilten  Verdiensten  dem  älteren  so  viel  zugerechnet 
werden,  daß  für  den  jüngeren  wenig  oder  nichts  übrigbleibt  und 
er  damit  ganz  zurücktritt.  Das  dem  älteren  von  Suidas  zuge- 
schriebene hohe  Alter  aber  ist  nicht  aufrecht  zu  erhalten,  vielmehr 
derselbe  nahe  an  die  Zeit  des  Terpander  und  Archilochos  heran- 
zurücken. Jedenfalls  weiß  Plutarch  selbst  von  dem  jüngeren 
Olympos  nicht  viel  zu  berichten  und  schreibt  alle  bedeutsamen 
Erfindungen  auf  rhythmischem,  melodischem  und  formengeschicht- 
lichem Gebiete  dem  älteren  zu. 


§  2.    Epos. 

Sehen  wir  von  der  Frage  nach  dem  Alter  der  Volkslieder  ab, 
so  finden  wir  die  Musik  in  Verbindung  mit  dem  Götterkult  bereits 
in  sagenhafter  Zeit  entwickelt  und  durch  viele  hochgepriesene 
Namen  repräsentiert.  (Christ  S.  18)  »Über  jenen  beschränkten 
Kreis  von  religiösen  Anrufungen  und  Gesängen  traten  die  Dichter 
hinaus,  als  sich  im  heroischen  Zeitalter  ein  lebhafter  Taten- 
drang der  Nation  bemächtigte  und  die  Wanderungen  der  Stämme 
zu  heftigen  Kämpfen  und  mutigen  Wagnissen  führten . . .  Schon  auf 
dem  Festland  hatte  sich  auf  solche  Weise  ein  Hort  von  Mythen 
gebildet;  er  ward  wesentlich  bereichert,  als  im  11.  und  10.  Jahr- 
hundert vor  unserer  Zeitrechnung  infolge  des  Vordringens  thessa- 
lischer  Völkerschaften  nach  Böotien  und  der  Wanderung  der  Üorier 
nach  dem  Peloponnes  die  alten  Bewohner  der  bedrängten  Länder 
nach  Kleinasien  auswanderten  und  dort  unter  mannichfachen 
Kämpfen  neue  Reiche  und  Niederlassungen  gründeten.  Solche  Sagen 
gestalteten  sich  von  selbst  bei  einem  begabten  Volke,  das  an  Saiten- 
spiel und  poetische  Sprache  gewöhnt  war,  zum  Gesang,  und  der 
Gesang  selbst  hinwiederum  verklärte  die  Sage  und  gab  ihr  reichere 
(icstalt  und  festere  Dauer.  Das  ganze  Volk  zwar  dichtete  nicht, 
inuner  nur  ein  einzelner  gottbegnadeter  Sänger  schuf  den  Helden- 
gesang; aber  indem  jener  einzelne  Dichter  nur  die  im  ganzen 
Volke  lebende  Sage  wiedergab  und  sich  in  seinem  Singen  und 
Dichten  mit  dem  Volke  selbst  eins  fühlte,  ward  sein  Gesang  zum 
Volksgesang  und  trat  seine  Person  ganz  hinter  den  volkstümlichen 
hihalt  seiner  Dichtung  zurück.  In  solchem  Sinne  reden  wir  von 
einem  Volksepos  und  verzichten  auf  scharfe  Scheidung  von  Helden- 
sage und  heroischen  Epos  .  .  .  Das  lieroische  Epos  ging  natur- 
gemäß von  der  Dichtung  kleinerer  balladcnartiger  Lieder  aus. 
Dichter  solcher  Lieder,  die  wie  vordem  sich  als  Diener  der  Musen 
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ausgaben,  gab  es  natürlich  viele  vor  Homer;  ja  es  hat  große 
Wahrscheinlichkeil,  daß  die  Äolier  und  Achäer  schon  aus  ihrer 
europäischen  Heimat  derartige  Heldenlieder  mit  nach  Asien  brach- 
ten. Aber  die  Namen  jener  ältesten  Dichter  sind  unbekannt;  selbst 
derPhemios  undDemodokos  der  Odyssee  können,  wenn  sie  über- 
haupt historische  Namen  sind,  nach  den  Gesängen,  die  sie  (bei 
Homer)  vortrugen,  nur  als  Repräsentanten  der  jüngeren  Entwickelung 
des  epischen  Gesanges  gelten.  Aber  die  Sagenkreise  kennen  wir 
durch  die  Epen,  welche  aus  ihnen  den  StofY  nahmen  und  durch  die 
Andeutungen,  welche  Homer  aus  ihnen  uns  aufbewahrt  hat.  Sie 
waren  geteilt  nach  den  Landschaften...  Die  Sagen  der  meisten 
Landschaften  und  Städte  zeigen  auf  einen  Stammheros  zurück,  wie 
die  der  Athener  auf  Kekrops,  der  Thebaner  auf  Kadmos,  der 
Argiver  auf  Danaos,  der  Peloponnesier  auf  Pelops,  der  Kreter 
auf  Min  OS.  Diese  Stammesgründer  traten  aber  allmählich  zurück, 
da  ihnen  meistens  etwas  Fremdes,  die  Herkunft  aus  Phünikien, 
Ägypten,  Phrygien  anklebte,  und  an  ihrer  Stelle  traten  in  den  Vor- 
dergrund des  allgemeinen  Interesses  und  der  volkstümlichen  Er- 
zählung die  nationalen  Helden  und  die  mächtigen  Stammeskönige 
der  Vorzeit  wie  Theseus  bei  den  loniern,  Herakles  bei  den 
Doriern,  die  Atriden  und  Peliden  bei  den  Achäern,  die  Labdaki- 
den  bei  den  Thebanern.  Gelegenheit,  die  Helden  und  Könige 
verschiedener  Stänmic  zusammenzuführen,  l)oten  die  gemeinsamen 
Unternehmungen.  Diese  wurden  recht  eigentlich  der  Punkt,  an 
welchem  das  griechische  Epos  ansetzte,  das  griechische, 
dem  von  vornherein  ein  starker  Zug  zur  nationalen  Gesamtheit 
eigen  war.  So  wurden  Lieblingsgegenstände  der  Sage  und  des  Hel- 
dengesanges die  Kämpfe  der  Sieben  gegen  Theben  und  die 
Einnahme  der  Stadt  durch  die  Epigonen,  die  Fahrt  der  Argo 
vom  Hafen  lolkos  am  pagasäischen  Meerbusen  nach  dem  Hel- 
lespont  und  dem  fernen  Kolchis,  der  zehnjährige  Kampf  um 
Ilios,  die  Feste  des  Königs  Priamos.  Diese  großen  gemeinsamen 
Sagenkreise  führten  von  selbst  über  den  Horizont  kleiner  Einzel- 
lieder hinaus  zu  großen  Epen  oder  Liederzyklen.  Von  ihnen  er- 
hielt erst  im  Verlaufe  der  Zeit  der  jüngste  erst  in  Asien  infolge 
der  Kolonisation  ausgebildete,  der  trojanische,  die  größte  Be- 
liebtheit«. 

Ich  habe  nicht  nötig,  und  muß  es  mir  versagen,  der  anzie- 
henden und  geistvollen  Darstellung  Christs  weiter  zu  folgen  und 
insbesondere  auch  seine  Würdigung  Homers  wiederzugeben.  Ich 
habe  diese  gedrängte  Orientierung  nur  eingeschaltet,  damit  die  Be- 
merkungen, welche  ich  über  die  Musikübung  dieser  Zeit  zu  machen 
habe,    nicht    ganz    in    der  Luft    schweben,   sondern  einigermaßen 
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festere  Gestalt  annehmen  können.  Die  gewaltige  die  Jahrtausende 
überragende  Erscheinung  Homers  aber  ist  der  modernen  Welt  so 
vertraiit,  daß  allenfalls  sie  allein  ausreichen  würde,  jener  fernen 
Zeit  Farbe  und  Leben  in  unserer  Vorstellung  zu  geben. 

Als  zweifellos  feststehend  haben  wir  anzunehmen,  daß  um  die 
Zeit  Homers  und  Hesiods  d.  h.  im  9.  und  8.  Jahrhundert  der 
epische  Vers,  der  Hexameter,  derart  als  herrschend  hervortritt, 
daß  man  geradezu  die  Existenz  anderer  Versformen  in  dieser  Zeit 
bestritten  und  sogar  auch  für  die  Zeit  vor  Homer  dieselbe  Versform 
als  die  alleinige  annehmen  zu  müssen  geglaubt  hat.  Doch  fehlen 
dafür  wie  gesagt  die  positiven  Beweise,  und  es  mehren  sich  die 
Stimmen,  welche  die  Annahme  einfacher,  übersichtlicher  lyrischer 
Versformen  für  die  Anfänge  aller  Poesie  für  geboten  erachten. 
So  stellt  sich  H.  Gleditsch,  der  Verfasser  des  die  Metrik  der 
Griechen  umfassenden  Teiles  des  Iwan  Müllerschen  Handbuchs  der 
klassischen  Altertumswissenschaft  auf  diesen  Standpunkt  mit  dem 
Ausspruche  (3.  Autl.  1901  S.  195):  »Zu  dem  gemeinsamen  Erbgut 
der  indogermanischen  Völker  gehörte  als  Anfang  poetischer  Kunst- 
form   ein  Vers    von   vier    Hebungen    mit  unbestimmten  Senkungen 


und  die  Gruppirung  von  drei  oder  vier  solchen  Versen  zu  einer 
strophischen  Einheit.  <  Gleditsch  schließt  sich  damit  Ansichten  an, 
w^elche  Franz  Saran  auf  dem  Gebiet  der  allgemeinen  Metrik  und 
Rhythmik  vertritt.  Eduard  Sievers  hat  in  seiner  neuesten  Arbeit 
(Metrische  Studien  I.  1901)  sogar  die  früher  für  ganz  unrhythmisch 
gehaltenen  Poesie  der  Hebräer  auf  vierhebige  Verse  zurückgeführt. 
Saran  sagt  geradezu  (Indogerm.  Anz.  1894  p.  27):  »Die  anapä- 
stisch-spondeische  Tetrapodie  ist  die  einfachste  überhaupt  mögliche 
Reihe,  aus  der  alle  andern  erst  sekundär  entstanden  sind; 
wo  also  niusikalischer  Rhythmus  ist,  muß  sie  vorhanden  sein, 
oder  doch  gewesen  sein«.  Daß  auch  der  Hexameter  durch  seine 
Zweiteiligkeit  auf  ein  ursprüngliches  Maß  von  zwei  Tetrapodien  hin- 
weist, bedarf,  wenn  Sarans  Behauptung  zutriftt  (wovon  ich  fest 
überzeugt  bin),  keiner  weiteren  Ausführung.  Wären  die  Anfänge 
der  griechischen  Poesie  nicht  durchaus  mit  dem  Gesänge,  also  mit 
wirklicher  musikalischer  MelodiebiUlung  verknüpft  gewesen ,  so 
könnte  ja  mit  mehr  Aussicht  auf  Erfolg  dafür  gestritten  werden, 
daß  die  Zusammenordnung  von  drei  und  drei  Versfüßen,  also  der 
dreihebige  Vers  einfach  genug  sei,  um  ebensogut  wie  der  vierhe- 
bige als  ein  Schema  von  grundlegender  Bedeutung  gelten  zu  kön- 
nen. Vom  Standjtunktc  der  Musik  aus  aber  ist  unbedingt  darauf 
zu    bestehen,    daß     das    Verbältnis    der    Korrespondenz     von 
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Aufstellung   und   Beantwortung,    von  Leicht   und   Schwer  in 
verschiedenen  Potenzen,  die  Grundlage  alles  Aufbaues  bildet. 

Fragen  wir  nun  im  Detail  nach  der  Rolle,  welche  die  Musik 
in  diesem  Zeitalter  der  ersten  Blüte  der  Poesie  gespielt  hat,  so  ist 
vor  allem  die  traurige  Tatsache  zu  konstatieren,  daß  uns  von 
derselben  auch  nicht  ein  einziges  noch  so  geringfügiges  Bruch- 
stück erhalten  ist.  Wir  wissen  nur  aus  Homer,  Hesiod  und  den 
Zeugnissen  anderer  Dichter  und  Schriftsteller,  daß  nicht  nur  der 
Gesang  der  Götterhymnen  im  Tempeldienst  durch  die  Priester,  son- 
dern auch  der  der  Heldensagen  durch  die  Aöden  mit  dem  Spiel  eines 
harfenartigen  Saiteninstruments,  der  Phorminx  oder  Kitharis, 
Lyra,  begleitet  wurde.  Ob  aber  die  Priester  und  Aöden  die  Me- 
lodien der  Gesänge  fortgesetzt  auf  dem  Instrument  mitspielten 
oder  nur  dann  und  wann  sie  durch  Mitspielen  stützten,  übrigens  aber 
durch  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiele  ausschmückten  —  darüber 
fehlt  bereits  wieder  jede  bestimmte  Kunde.  Denn  wenn  uns  be- 
richtet wird,  daß  erst  über  200  Jahre  nach  Einrichtung  der  Olym- 
pischen Spiele  die  'liiXr^  -/.'.ödtpist;,  das  Kitharaspiel  ohne  Gesang,  als 
konkurrenzfähig  bei  den  Agonen  zugelassen  wurde,  so  darf  daraus 
nur  ja  nicht  geschlossen  werden,  daß  die  Instrumentalmusik  der 
Griechen  nicht  älter  sei.  Hat  doch  das  Solo-Aulosspiel,  die  ^i\r^ 
a'jATj3i;  das  gleiche  Recht  bereits  30  Jahre  früher  erlangt,  zweifel- 
los aber  von  allem  Anfange  an  schon  darum  eine  selbständigere 
Stellung  eingenommen,  weil  wohl  derselbe  Mensch  singen  und  Ki- 
thara  spielen,  aber  nicht  eine  Schalmei  blasen  und  singen  kann. 
Ein  schwerwiegendes  Zeugnis  dafür,  daß  die  Alten  wirklich  die 
Melodien  ganz  mitgespielt  haben,  ist  dasjenige  Plutarchs,  der 
ja  aus  alten  OncUen  schöpfte  (Glaukos,  Hcraklides  Ponticus), 
daß  man  vor  .Vrchilochos  stets  nur  im  Einklänge  mit  dem  Gesänge 
(-po;/op07.j  gespielt  habe.  Die  Behauptung  Gleditschs,  daß  mit 
dem  Aufkommen  des  Hexameters  an  die  Stelle  des  Aöden  der 
Rhapsode  getreten  sei,  der  nicht  mehr  die  Phorminx  schlug,  son- 
dern mit  einem  Stabe  fpotßooc)  in  der  Hand  auftrat,  geht  doch 
wohl  allzuweit,  indem  sie  viel  spätere  Gebräuche  auf  die  Anfänge 
der  epischen  Dichtung  bezieht.  Boeckh  (Encycl.  S.  510)  ist  zwar 
der  Ansicht,  daß  wahrscheinlich  schon  bei  den  homerischen  Aöden 
die  nuisikalische  Begleitung  des  epischen  Vortrags  untergeordnet 
gewesen  sei,  meint  aber  andererseits,  daß  kunstreichere  Rhapsoden 
gewiß  zu  keiner  Zeit  die  Begleitung  der  Kithara  verschmäht 
haben  werden.  Freilich  w^enn  er  dabei  an  gelegentlich  bei  geho- 
benen Stellen  einfallende  ».Vkkorde-  denkt,  so  bringt  er  damit  mo- 
derne Gewöhnungen  zur  Geltung,  von  denen  für  das  Altertum 
keine  Rede  sein  kann. 
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Die  in  der  epischen  Dichtung  durchgeführte  Festhaltung  eines 
einzigen  Verses  als  Einheit  legt  den  Gedanken  nahe,  daß  auch 
die  Gesangsmelodie  entsprechend  eine  einzige  Periode  fortgesetzt 
wiederholte.  Boeckh  ist  wohl  dieser  Ansicht,  wenigstens  läßt  seine 
Definition  des  elegischen  Versmaßes  als  der  ersten  noch  immer 
sehr  kurzen  und  sehr  einfachen  Strophen  form  (verglichen  mit  den 
Strophen  der  Lyrik)  darauf  schließen.  Daran  zu  glauhen,  fällt  uns 
nun  freilich  schwer.  Der  Vortrag  von  hundert  und  mehr  Versen 
mit  immer  gleicher  Melodie  nmß  monoton  erschienen  sein  und  man 
könnte  wohl  statt  dessen  lieber  dazu  neigen,  überhaupt  anzuneh- 
men, daß  die  Hexameter  gar  nicht  gesungen  worden  wären.  Aber 
auch  das  ist  nicht  angängig.  Wir  wissen,  daß  Terpander  homeri- 
sche i~ri,  also  Hexameter,  mit  Melodien  versehen  hat,  natürlich 
mit  neuen  statt  der  anderweit  üblichen.  Mangels  bestimmter  Kunde 
bleibt  uns  nichts  übrig,  als  die  Frage  offen  zu  lassen,  wieweit  die 
Aüden  und  die  älteren  Rhapsoden  der  imausbleiblichen  Monotonie 
fortgesetzten  Vortrags  derselben  kurzen  Melodie  zu  begegnen  ge- 
wußt haben;  begreiflich  aber  erscheint  jedenfalls,  daß  die  spä- 
teren Rhapsoden  das  Absingen  der  Verse  im  allgemeinen  aufge- 
geben haben.*] 

Neben  dem  alle  Hüben  und  Tiefen  menschlichen  Empfindens 
mit  dem  Fluge  seiner  Phantasie  durchmessenden  Homer  (der  etwa 
860 — 770  gelebt  hat),  steht  der  mehr  am  Kleinen  haftende  Hesiod 
{um  720),  im  ganzen  prosaischer  veranlagt,  und  wo  er  poetischer 
wird,  zur  gnomischen  und  allegorischen  Darstellung  neigend 
(Christ  S.  70).  AVas  für  Homers  Dichtungen  völlig  ausgeschlossen 
war,  hat  man  bei  Hesiod  versucht,  nämlich  eine  Art  Strophen- 
bildung aus  einer  kleinen  Anzahl  von  Hexametern  nachzuweisen. 
Besonders  für  die  Theogonie  hat  man  3-  oder  5-,  ja  6 zeilige 
Strophen  herauskonstruiert  (Christ  S.  70).  Trifft  die  Vermutung  sol- 
cher strophischen  Anlage  zu,  was  aber  keineswegs  allzu  wahrschein- 
lich ist,  so  künnte  man  natürlich  auch  an  eine  entsprechend  erwei- 
terte Form  der  musikalischen  Gestaltung  denken.  Keinesfalls  ist 
aber  allgemein  für  die  epische  Dichtung  in  Hexametern  an  eine 
über  das  Maß  des  Einzel verses  hinausgehende  rhythmische  Ordnung 
zu  denken.    Boeckh  (Encykl.  S.  617)  motiviert  sehr  treffend:    »Der 


*)  Das  Wicdeiauriehcn  des  Interesses  für  die  antike  Poesie  hat  bekannt- 
lich im  1  5.  und  16.  Jahrhundert  zahlreiche  Versuche  veranlaßt,  Melodien  zu 
erfinden,  nach  denen  die  antiken  Versmaße  direkt  skandierend  gesungen  werden 
könnten.  Sogar  noch  im  18.  .lahrhundert  ist,  wohl  angeregt  durch  Klopstocks 
Messias,  etwas  derartiges  erweislich  (Drey  verschiedene  Versuche  eines  ein- 
fachen Gesanges  für  den  Hexameter.  15erlin,  Winter  1760  —  der  eine  der 
Versuche  ist  von  I'h.  Mm.  Hacli!. 
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Rhythmus  des  Epos  entspricht  ganz  der  inneren  Eigentümlichkeit 
desselben.  Wie  hier  Tatsache  an  Tatsache  gleichförmig  und  ohne 
bedeutende  Gliederung,  die  nur  die  Reflexion  setzen  kann,  anein- 
andergereiht wird,  ebenso  einförmig  und  atömistisch  reihen  sieh 
Vers  an  Vers  ohne  eine  weitere  Einheit  als  die  Wiederholung  eines 
und  desselben«. 

Als  klassische  Epiker  sind  außer  Homer  und  Hesiod  noch  zu 
nennen:  Peisandros  (c.  645,  der  eine  »Herakleia  schrieb),  der 
Oheim  des  Herodot  Panyassis  (c.  500,  »Herakleia«,  »lonika«  [ele- 
gisch]), Choirilos  (jünger  als  Herodot:  »Perseis«)  und  Antimachos 
(gegen   Ende    des    5.  Jahrhunderts:    »Thebais«,    »Lyde«   [elegisch]). 

§  3.    Olympos  (c.  700). 

Wir  betreten  das  spezifisch  musikalische  Gebiet,  wenn  wir  nun 
nach  dem  Wesen  der  >somoi  fragen,  auf  welche  alle  Darstellungen 
der  ersten  historischen  Epochen  der  griechischen  Litteratur  so 
großes  Gewicht  legen.  Diejenigen  Historiker,  welche  die  Allein- 
herrschaft des  Hexameters  in  der  Zeit  der  ersten  Blüte  des  Epos 
verfechten,  kommen  freilich  in  arge  Verlegenheit,  wie  sie  mit  ihrer 
Auslegung  vereinbaren  sollen,  was  die  Schriftsteller  über  die  ältesten 
Nomoi  berichten.  Boeckh  (D.  m.  P.  S.  201)  hebt  hervor,  daß  die 
Nomoi  alter  Zeit  sehr  einfacher  Struktur  waren,  und  behauptet, 
daß  die  kitharodischen  den  homerischen  Hexameter  festhielten, 
kann  aber  nicht  umhin,  wenigstens  anzumerken,  daß  unter  den 
allerersten  auch  ein  Trochaios  Nomos  genannt  wird;  den  aulodi- 
schen  Nomoi  vindiziert  er  das  elegische  Versmaß  als  Grundschema. 
.\ber  Plutarch  läßt  doch  an  verschiedenen  Stellen  keinen  Zweifel 
darüber,  daß  in  den  ältesten  Weisen  die  gedehnten  .Alaße  des 
Spondeios  meizon,  Orthios  und  Paion  epibatos  eine 
Hauptrolle  spielten.  In  der  »Encyklopädie  und  Methodologie  der 
philologischen  Wissenschaften«  (S.  626)  läßt  Boeckh  sogar  umge- 
kehrt das  elegische  Metrum,  die  »älteste  Form  der  ionischen 
Lyrik«,  aus  den  aulodischen  Nomoi  hervorgehen  und  spricht  die 
Ansicht  aus,  daß  wohl  die  alten  Nomoi  von  Anfang  an  verschie- 
den gewesen  seien,  je  nach  dem  Ursprung  und  den  Gattungen  der 
Gesänge.  Daß  die  Nomoi  nicht  strophisch  angelegt  waren, 
bezeugt  ausdrücklich  Nr.  1 5  der  XIX.  Sektion  der  pseudoaristoteli- 
schen Probleme,  aus  der  zugleich  hervorgeht,  daß  der  Nomos 
durchaus  monodischer  Gesang  war.  Daß  die  Kitharüden,  bezw. 
Aulöden  beim  Vortrage  der  Nomoi  tanzton,  wie  K.  v.  Jan  will, 
möchte  ich  aus  der  Stelle  nicht  herauslesen.  Der  Wortlaut  der 
Fragestellung  ist :  Aiä  xi  oi  jxiv  vrifioi  oux  sv  dviiaipocpoi?  ettoiouv- 
To,   ai  Si  aAXoti  itjoai  ai  yorjv/.a'.:  d.  h.    >Warum  wurden  die  Nomoi 
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nicht  strophisch  komponiert,  wohl  aher  die  andern  Gesänge,  die  für 
Chorreigen  berechneten?«  Die  Beantwortung  hebt  nämlich  gerade 
hervor,  daß  der  Nomos  agonistisch  sei,  eine  Vielheit  (wie  im  /o'po:) 
aher  nicht  wohl  der  Schwierigkeit  einer  solchen  Aufgabe  gewachsen 
sein  würde  und  deshalb  eine  sich  wiederholende  kurze  Melodie  zu 
singen  erhalte.  Ausdrücklich  besagt  die  Antwort  auch,  daß  der 
Dithyrambus,  der  ursprünglich  strophisch  gewesen,  die  Strophen- 
form aufgegeben  habe,  als  er  wie  der  Nomos  solistisch-agonistisch 
wurde.  Gleditsch  (Metrik  bei  Iwan  Müller,  Handbuch  II.  S.  199) 
ist  daher  schwerlich  im  Recht,  wenn  er  sogar  für  den  terpandrischen 
Nomos  strophische  Gliederung  verficht  und  erst  für  die  Zeit  seit 
Timotheus,  also  lange  nach  Pindar,  für  die  virtuose  sohstische 
Steigerung  des  Dithyrambus  das  annimmt,  was  die  aristotelischen 
Probleme  für  den  älteren  Nomos  behaupten.  Dagegen  weist  Gleditsch 
sehr  mit  Recht  auf  die  gedehnten  Metra  der  Nomoi  Terpanders 
hin,  hält  sie  allerdings  für  Ausnahmen  und  sieht  den  Hexameter  für 
die  ältere  kitharodische  Nomosdichtung  als  das  Gewöhnliche  an.  Den 
aulodischen  Nomoi  schreibt  auch  er  größere  Mannigfaltigkeit  zu. 

Wir  werden  kaum  fehlgehen,  wenn  wir  sowohl  für  die  gottes- 
dienstlichen Nomoi  als  für  die  agonistischen  d.  h.  bei  den  Festen  in 
Konkurrenzen  um  Ehrenpreise  aufgeführten,  neben  den  in  epischen 
Maßen  gehaltenen,  solche  in  anderen  Rhythmen  annehmen.  Daß 
auch  der  Vortrag  eines  homerischen  oder  eines  anderen  epischen 
Gesanges,  eingeleitet  durch  ein  sogenanntes  Prooimion,  gewöhnlich 
einen  Hymnus  an  den  Gott,  dem  zu  Ehren  das  Fest  stattfand,  Nomos 
genannt  wurde,  geht  mit  Bestimmtheit  aus  Plutarch  De  musica  6 
hervor.  Im  ganzen  schreibt  Plutarch  der  gesamten  Kitharodie  zu 
Terpanders  Zeit,  ja  bis  auf  Phrynis  (5.  Jahrh.)  eine  große  Ein- 
fachheit zu  und  spricht  ihr  den  Wechsel  der  Tonart  und  des 
Rhythmus  ab,  eine  Behauptung,  die  angesichts  des  N&ao;  TpijjtspT,; 
oder  Tpiii-sÄYi;  des  Klonas  oder  Sakadas,  der  je  einen  Teil  in  dori- 
scher, phrygischer  und  lydischer  Tonart  enthalten  haben  soll 
(Plutarch  D.  m.  8),  schwerlich  aufrecht  zu  erhalten  ist. 

Die  ganze  Nomosfrage  verwickelt  sich  aber  besonders  durch 
die  so  sehr  voneinander  abweichenden  Zeit-  und  Altersbestimmungen 
für  die  wichtigsten  Vertreter  der  Gattung.  Daß  der  sogenannte 
erste  Olympos  vor  dem  trojanischen  Kriege  gelebt  haben  soll,  er- 
wähnte ich  bereits.  Den  Terpander  setzt  Fr.  A.  Gevaert  in  die  Zeit 
des  ersten  Olympiade  (776)  und  den  Archilochos  um  720.  Plutarch 
nennt  Terpander  »xoT?  j(p(ivoi;  3cpo8pa  TraXaio;«  und  führt  Glaukos 
als  Zeugen  an,  daß  er  vor  Archilochos  gelebt  habe.  Glaukos  fügt 
aber  hinzu,  daß  er  als  zweiter  gleich  nach  den  ältesten  Aulöden 
rangiere  (Plut.  D.  m.   4).     Nun  setzen  aber  recht  gute  alte  Zeugen 
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umgekehrt  den  Archilochos  sogar  vor  Terpander,  und  von  Terpander 
ist  eigentlich  das  hestbezeugte  Faktum,  daß  er  bei  Einführung  des 
musikalischen  Agon  in  die  Karneen  in  der  26.  Olympiade,  d.  h. 
672,  der  erste  Sieger  gewesen  (auch  645' soll  er  gesiegt  haben). 
Aus  den  mancherlei  einander  widersprechenden  Nachrichten  geht 
aber  wenigstens  so  viel  mit  ziemlicher  Bestimmtheit  hervor,  daß 
sowohl  Olympos  als  Terpander  und  auch  Archilochos  durchaus  ins 
7.  Jahrhundert  gesetzt  werden  müssen,  nach  Homer  und  nach 
Hesiod.  Mancherlei  spricht  dafür,  daß  von  den  dreien  der  älteste 
Olympos  gewesen  ist.  Zunächst  ist  zweifellos  unhaltbar  die  Teilung 
in  einen  älteren  und  einen  jüngeren  Olympos,  die  wohl  entstanden 
sein  mag,  nachdem  man  angefangen,  dem  Terpander  ein  höheres 
Alter  zuzuschreiben  als  ihm  zukam.  Für  Terpander  hatte  man 
mythische  Yorderleute  in  Menge,  für  die  Vertreter  der  aulodischen 
Nomoi  fehlten  sie  gänzlich  und  wurden  erst  später  in  der  Trias 
Hyagnis,  Marsyas  und  Olympos  (d.  ä.|  beschafft. 

Die  dem  Olympos  zugeschriebenen  Nomoi  sind  der  »vielteilige 
Nomos«  (Ndfxoi;  TroAoxscpaXoc)  zu  Ehren  des  Apollon,  der  »Streit- 
wagen-Nomos«  (Nojxoc  ap[xaTioc],  der  »prosodische  Nomos«  (Ndp-o; 
TTpoaooiaxoc)  zu  Ehren  des  Ares  (daher  auch  No'fxoc'Äpsux;  genannt), 
der  Nomos  zu  Ehren  der  Athene  (Nd[xoc  'Ai>r^vac)  und  der  »hoch- 
tönende Nomos <  (Ndao:;  opUio:).  Olympos  wird  als  der  älteste 
Lehrmeister  der  Griechen  in  der  kunslmäßigen  Instrumentalmusik 
gepriesen  (nach  Alexander  Polyhistor  bei  Plutarch  De  musica  5: 
Kooufiara  "Oäujxttov  TTpoirov  si;  touc  EXXrjVac  xo|j.iaai;  nach 
Aristoxenos  bei  Plutarch  De  musica  H:  apyr,';bc  t/^c  ' EX\r^'^lv.r^c, 
y.ai  v.a.\r^^  }xou3ixr|C,  und  daselbst  Kap.  29:  "OXuuttoc,  (o  ot]  tyjv 
otpYYjv  T^?  'EXXtjVixti;  TS  7.0.1  vojxixTJ;  [lo'jar,;  a-ooiod(xai).  Von 
dem  Nomos  Athenas  berichtet  Plutarch,  daß  er  die  Enharmonik 
des  Olympos  in  der  phrygischen  (!)  Tonart  zeigte  und  als  Rhyth- 
mus den  Paion  epibatos  anwandte,  in  der  Folge  aber  in  Trochäen 
überging,  womit  er  trotz  gleichbleibender  Tonart  und  Melodie- 
manier (Enharmonik)  eine  starke  Änderung  der  Wirkung  erzielte. 
Von  weiter  bei  <  )lympos  vorkommenden  Rhythmen  erwähnt  Plutarch 
(De  musica  5):  die  »idäischcn  Daktylen«  ('ISaToi  oaxruXoi),  was 
schwerlich  etwas  anderes  sein  soll  als  das  -poaooiaxdv  (ib.  1 9)  und 
das  xaxa  oaxtuXov  siooc  (ib.  7),  nämlich  die  sogenannten  Daktylo- 
Epitriten  (-'-^'^ — ),  Rhythmen,  deren  erste  Anwendung  er  für  den 
Nomos  orthios  in  Anspruch  nimmt,  der  somit  ebenfalls  wie  der 
Nomos  Athenas  Taktwechsel  hatte  (Daktylen  und  gedehnte  Jamben) ; 
im  Nomos  hannalios  dominierten  dieselben  und  auch  im  Nomos  Areos 
spielten  sie  eine  Rolle.  Auch  die  in  den  Melroa,  den  Tempelgesängen 
des   Kybeledienstes  gebräuchlichen   Maße   des  Choreios   [semantos] 
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(des  gedehnten  Trochäus)  und  des  Bakcheios  (^ — )  schreibt  Plutarch 
dem  Olympos  zu.  Nun  sagt  aber  Glaukos  aus  (nach  Plutarch  d. 
m.lO),  daß  Thaletas  (vgl.  §  6)  den  Maron  (^ — )  bezw.  Kretikus  (-^-), 
die  weder  Orpheus  noch  Terpander  noch  Archilochos  anwende, 
den  Kompositionen  des  Olympos  entnommen  habe  und  bezeichnet 
auch  den  Stesichoros  (§  1 1 )  auf  dem  Gebiete  der  Rhythmik  als  einen 
Nachahmer  des  Olympos.  Diese  Zeugnisse  genügen  wohl,  zu  er- 
weisen, daß  man  ein  Recht  hat,  den  Olympos  vor  Terpander  zu 
nennen.  Obgleich  bei  Plutarch  das  Bestreben  unverkennbar  ist, 
Terpander  an  die  erste  Stelle  zu  setzen  und  der  Kitharodie  den 
Vorrang  vor  der  Aulodie  zu  geben,  so  führt  doch  eine  sorg- 
fältige Untersuchung  der  von  ihn  selbst  beigebrachten  Aussagen 
der  ältesten  Autoren  zu  dem  gegenteiligen  Schlüsse.  Nicht  ganz 
zufällig  ist  doch  wohl  auch,  daß  Plutarch  selbst  mehrmals  bei 
Anführung  der  beiden  Meister  als  der  ältesten  den  Olympos  vor  Ter- 
pander nennt.  De  musica  Cap.  1 8  betont  er,  daß  nicht  aus 
Unkenntnis  die  Zeitgenossen  des  Olympos  und  Terpander  nur 
wenige  Tonarten  anwandten  und  sich  der  Einfachheit  befleißigten; 
die  Kompositionen  des  Olympos  und  Terpander  und  ihrer  Zeit- 
genossen seien  ein  redender  Beweis,  und  niemand  sei  imstande,  die 
Weise  des  Olympos  (!)  nachzuahmen,  vielmehr  fielen  alle  ab,  in- 
dem sie  sich  in  Buntscheckigkeit  verliefen.  Im  1 5.  Kapitel  schreibt 
Plutarch  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  dem  Olympos  auch  eine 
Komposition  in  der  lydischen  Tonart  zu,  nämlich  das  Klagelied  auf 
den  Python  (i-ix-fjOsiov  etti  Tüi  FIuDcuvQ,  so  daß  also  gleich  das 
älteste  überlieferte  Stück  den  später  stets  betonten  Charakter  des 
Lydischen,  die  Neigung  zum  Klagenden  (i}p7iV(Ji)0£c)  ausprägt.  Ver- 
mutlich war  das  Stück,  das  auch  Pollux  (Onomasticon  IV.  78)  unter 
dem  Namen  i-iTüfxßioio!,  anführt,  ein  Teil  des  Nomos  polykephalos 
zu  Ehren  Apollons. 

Wenn  auch  aus  den  angeführten  Zeugnissen  geschlossen 
werden  muß,  daß  die  Kompositionen  des  Olympos  in  rhyth- 
mischer Beziehung  auffallend  reichgestaltet  gewesen  sind,  so  bean- 
sprucht doch  noch  stärkeres  Interesse  das,  was  über  die  Melodik 
des  Olympos  berichtet  wird.  Denn  die  Tradition  schreibt  ihm 
nichts  geringeres  zu  als  die  Erfindung  der  Enharmonik. 
Plutarch  De  musica  c.  11  bezeugt:  »Wie  Aristoxenos  aussagt,  gilt 
Olympos  bei  den  Musikern  als  der  Erfinder  der  enharmonischen 
Melodik;  vor  seiner  Zeit  war  alles  diatonisch  oder  chromatisch. < 
Das  sieht  zwar  zunächst  ganz  so  aus,  als  hätte  Olympos  die 
Teilung  des  Halbtons  in  zwei  Viertellüne  aufgebracht,  welche  in 
der  Theorie  und  Praxis  der  klassischen  Zeit  der  griecliischen 
Musik  eine  so  bedeutsame  Rolle  spioll.    Zum  (ülück  beschränkt  sich 
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Plutarch  nicht  auf  diese  trockene  Mitteilung,  sondern  berichtet  auch 
ausführlich,  wie  Olympos  auf  diese  »Erfindung  der  Enharmonik« 
gekommen  sein  soll,  wobei  sich  herausstellt,  daß  die  von  Olympos 
erfundene  Enharmonik  von  der  späteren  so  weit  entfernt  ist  wie 
nur  möglich.  Scheidet  man  aus  Plutarchs  Bericht  zunächst  eine 
ganz  verständnislose  Randbemerkung  eines  Lesers  aus,  die  un- 
begreiflicherweise in  den  Text  geraten  ist  (die  Stelle  über  den 
2L7rovo£iaa[j.dc  auvTovtutspoc,  eine  der  vielen  späteren  Teilungsarten 
der  Quarte,  auf  welche  der  betr.  Leser  durch  die  Namensähnlich- 
keit des  SttovosTov  bezw.  TpoTco?  oTrovosiaxdc;  gekommen  sein  wird), 
so  ergibt  Plutarchs  Bericht,  daß  Olympos  durchaus  nicht  durch 
Einführung  kleinerer  Intervalle  als  der  in  der  diatonischen  Skala 
enthaltenen,  sondern  vielmehr  durch  Auslassung  einer  Stufe 
der  diatonischen  Skala  auffallende  schöne  Wirkungen  erzielte. 
Da  er  diese  Wirkungen  dann  auf  die  dorische  Skala  übertragen 
haben  soll  (to  ex  tt^c  dvctXo-i'i'a;  ouveaTrjxo?  a6axr^\ia  ^ao|jiaoavTa 
xcti  dTToOE^ajjLSVov  £V  TouToj  TtotsTv  im  Tou  Aoipiou  T^vou),  so  war 
die  Skala,  in  welcher  er  diese  Auslassungen  zuerst  machte,  offen- 
bar nicht  die  dorische,  sondern  vielmehr  (wie  für  den  phrygischen 
Auleten  a  priori  anzunehmen)  die  phrygische.  Die  phrygisch 
gestimmte  Mitteloktave  des  griechischen  Systems  ist  aber 

e  Nete  entsprechend  ohne  Vorzeichen:  d' 

d!  Paranete  »  »  »  c' 

eis  Trite  »  «  »  Ä 

h  Paramese  »  ■»  »  a 

a  Mese  »  *  ^  g 

g  Lichanos  »  »  >  / 

fis  Parhypate  »  »  »  e 

e  Hypate  »  »  »  rf 

Gleichviel  ob  wir  annehmen,  daß  der  phrygische  Aulos  eine 
Stufe  tiefer  oder  in  gleicher  Höhe  stand  wie  die  normale  Kithara- 
stimmung,  zweifellos  ergibt  sich,  daß  die  von  Plutarch  berichtete 
Auslassung  der  Lichanos  das  Ilalbtonintervall  aus  der  (zu- 
nächst allein  in  Betracht  kommenden)  unteren  Hälfte  der  Skala  aus- 
schied, da  sie  dessen  oberen  Grenzton  betraf.  Der  ausfallende  Ton  ist 
bei  //moll-Stimmung  (phrygischer  xdvoc)  g^  bei  v^ImoU-Stimmung 
(phrygische  apij-ovi'a)  /";  halten  wir  uns  der  Einfachheit  der  Vor- 
stellung wegen  an  die  letztere  Bezeichnungsweise,  so  sind  die  ent- 
stehenden melodischen  Bildungen  diese 


^^^liP^l^fir^^iEp^^^: 
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Bezüglich  der  Art  der  Übertragung  dieser  Wirkung  in  die 
dorische  Tonart  kann  man  in  Zweifel  sein,  ob  Olympos  denselben 
Ton  (/■)  oder  aber  dieselbe  Stufe  (nämlich  die  dritttiefste,  also  g) 
der  Skala  ausließ: 

e  d' c  hag  /;  e     oder     e  d' c  h  a[g)fe 

Plutarch  nimmt  anscheinend  das  letztere  an,  da  er  sich  da- 
gegen verwahrt,  daß  Olympos  auch  schon  den  Halbton  in  Viertel- 
töne  gespalten  habe;  fiele  der  Halbton  weg,  so  könnte  davon  ja 
keine  Rede  sein.  Die  Frage  ist  aber,  wieweit  Plutarch  die  Be- 
richte seiner  Gewährsmänner  noch  richtig  verstand.  Denn  die  aus- 
drückliche Bemerkung,  daß  in  der  Komposition,  welche  als  die 
allerälteste  dieser  Art  gelte  (toutiov  irpÄTov),  dem  Spondeion  (der 
Trankopfermelodie),  die  charakteristischen  Intervalle  keines  der 
drei  Tongeschlechter,  auch  nicht  die  des  diatonischen  zu  erkennen 
gewesen  sein  (outs  -^a^  lia^i  -oü  oiatovou  ioi(uv  outs  täv  tou  /ptu- 
[laroc  a-tsa&ai  a}X  ouoe  Ttuv  r^?  apjxovt'ac,  und:  sv  qi  ouSsfxia  t&v 
oiaipiosojv  -0  t'oiov  etxcpaivci),  legt  doch  vielmehr  nahe,  auch  für 
die  Übertragung  der  Manier  des  Olympos  auf  das  Dorische  die 
Auslassung  desselben  Tones  anzunehmen,  so  daß  sich  zunächst  die 
zwei  Formen  halbtonloser  Melodik  sich  ergaben: 

phrygisch  de  ..galt  [c)  d'     und     dorisch  e .  .g  ah  [c]  d'  e 

Denn  auch  in  der  oberen  Hälfte  der  Skala  fiel  in  der  alten 
Enharmonik  der  obere  Ton  des  Halbtonintervalls  (c)  aus,  wie  das 
1 9.  Kapitel  von  Plutarchs  De  musica  uns  des  weiteren  sehr  aus- 
führlich berichtet.  Wir  erfahren  da,  daß  auch  die  Trite  [c]  der 
dorischen  Oktave  im  Tropos  spondeiazon  ausgelassen  und  auch  von 
der  Nete  [e)  und  Paranete  [d')  nur  ein  beschränkter  Gebrauch 
gemacht  wurde.  Doch  berichtet  Plutarch,  daß  diese  in  der 
altertümlichen  Melodiebildung  ausgelassenen  Töne  von  den  mit- 
spielenden Instrumenten  gelegentlich  als  Ziernoten  eingeschaltet 
wurden.  Aus  dieser  Stelle  hat  man  starke  Beweise  für  die  Mehr- 
stimmigkeit bei  den  Griechen  ableiten  zu  dürfen  geglaubt,  worauf 
wir  später  zurückkommen  werden.  Offenbar  haben  sich  diese  alten 
Melodien  auch  bezüglich  des  Umfangs  nach  der  Höhe  in  sehr  engen 
Grenzen  gehalten.  Immerhin  bestätigt  aber  doch  Plutarch  die 
Anwendung  des  d!  in  phrygischen  Melodien  dieser  altertümlichen 
Art  (De  musica  19:  kyt^Cav-r,  --äp  auT^j  .  .  .  xai  xara  ~6  fxeXo; 
ev  ToT?  [xr|Tpt()oi?  xai  i'v  xiai  täv  cppuYiojv).  [Das  i  9.  Kapitel  von 
Plutarchs  De  musica  ist  nicht  frei  von  Fehlern,  doch  ist  deren  Zahl 
bei  weitem  nicht  so  groß,  wie  man  gewöhnlich  anninunt.  Nur 
die    Verzierung    der    Nete    synemmenon   [d')    durch    die    mit    ihr 
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identische  Paranete  [d')  ist  natüiiich  sinnlos ;  statt  Kapavr,rrj  muß 
asav)  gelesen  werden.] 

Die  hier  erstmalig  gegebene  Deutung  des  Plutarchischen  Be- 
richts über  die  ältere  Enharmonik  wird  durch  eine  Reihe  ander- 
weiter Angaben  der  alten  Autoren  gestützt,  welche  zum  Teil  erst 
selbst  in  ihrem  Lichte  verständlich  werden.  Daß  zwischen  der 
älteren  halbtonlosen  Enharmonik  und  der  jüngeren  den  Halbton 
spaltenden  Enharmonik  eine  vermittelnde  Zwischenstufe  angenom- 
men werden  muß,  welche  den  Halbton  konserviert  aber  die  Stufe 
über  demselben  elidiert,  ist  an  sich  wahrscheinlich  und  konnte 
auch  schon  aus  Plutarchs  Bericht  geschlossen  werden.  Einen 
festen  Anhaltspunkt  gibt  eine  auffallende  Stelle  des  Aristosenos 
(härm.  I,  23),  der  gelegentlich  der  Erörterung  der  mancherlei  Mög- 
lichkeiten der  Stimmung  der  Lichanos  in  den  drei  Tongeschlechtern 
auf  die  altertihnlichen  Kompositionen  hinweist,  in  denen  die  Lichanos 
Terzabstand  habe:  »Daß  es  eine  Art  von  Melodieführung  gibt,  der 
die  Lichanos  im  Terzabstand  unentbehrlich  ist,  und  zwar  nicht  die 
schlechteste,  sondern  vielleicht  die  schönste  von  allen,  wird  viel- 
leicht den  meisten  an  die  jetzige  Musik  Gewöhnten  nicht  ohne 
weiteres  einleuchten,  kann  ihnen  aber  leicht  durch  Beispiele  bewie- 
sen werden;  denen  aber,  welche  mit  den  archaischen  Weisen, 
sowohl  denen  der  ersten  als  denen  der  zweiten  Epoche  (itöv  «[>- 
/ott/mv  tookojv  -61c,  ok  -üpcuToic  xal  xoT?  ösuTspoic)  vertraut  sind, 
ist  das  Gesagte  ohnehin  völlig  klar«.  Diese  bestimmte  Scheidung 
der  »Archaika«  in  Prota  und  Deutera  aus  dem  Munde  der  ange- 
sehensten Musiktheoretikers  des  Altertums,  die  bisher  gar  nicht 
beachtet  worden  ist,  gibt  sehr  zu  denken.  Gänzlich  ausgeschlossen 
ist,  daß  Aristoxenes  mit  der  schönsten  aller  Arten  der  Melodie- 
führung die  jüngere  Enharmonik  mit  ihren  Yierteltönen  gemeint 
haben  kann,  da  er  dieser  durchaus  ablehnend  gegenübersteht  und 
andeutet  (härm.  19),  daß  sich  an  sie  das  Ohr  zu  allerletzt  (-eXsu- 
Tctuo)  und  nur  mit  großer  Mühe  (fAO>a;  [xsta  tt&'Xaou  irdvou)  ge- 
wöhne. Es  wäre  auch  ziemlich  unverstäiadlich,  wie  gerade  die 
Archaika  den  Geschmack  an  solcher  Art  der  Melodik  vermitteln 
sollten,  da  Aristoxenos  ausdrücklich  das  diatonische  Geschlecht 
als  das  älteste  -odütov  xal  -ps-S-jTarov)  hinstellt,  während  er 
das  enharmonische  das   zuletzt  aufgekommene  (avu)-aTov)  nennt. 

Andererseits  verträgt  sich  aber  die  Bestimmung  des  Abstandes 
der  Lichanos  von  der  Mese  auf  eine  große  Terz  (oi'tovo;)  nicht  mit 
der  für  die  Enharmonik  des  ülympos  aufgezeigten  Auslassung  des 
oberen  Tones  des  Halbtonintervalls,  da  diese  nicht  eine  große  son- 
dern eine  kleine  Terz  Abstand  der  Mese  von  der  nächsttieferen  Stufe 
dieser  lückenhaften  Skala  ergibt.    Mit  Fetis  (Histoire  generale  de  la 
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musique  lü.  33)  »oitovou  1]  Ai/avo-j  osouivT^«  zu  verstehen  als 
»der  diatonischen  [!]  Lichanos  entbehrend';  geht  nicht  an,  obgleich 
manche  Handschriften  wirklich  oiarovoo  statt  ottovou  haben;  denn 
Aristoxenos  stellt  ausdrücklich  die  Lichanos  des  Diatonon  syntonon 
als  die  höchst  gestimmte  (covrovaitaTr^)  der  Xi/avö:  oirovoc  gegen- 
iiber.  Wir  sind  also  darauf  angewiesen  ,  wirklich  eine  Lichanos, 
die  zwei  Ganztüne  von  der  Mese  absteht,  für  alte  Kompositions- 
weisen anzunehmen;  doch  hindert  wohl  nichts,  dieselbe  auf  die 
oz'jTzorx  der  ap/ai-xa  zu  beschränken,  als  eine  ebenfalls  stufen- 
ärmere Melodik,  der  aber  der  Ilalbton  nicht  fehlt.  Daß  eine 
solche  existiert  hat,  beweist  die  Bemerkung  Plutarchs  (De  musica  I  \ ), 
man  könne  sich  leicht  überzeugen,  daß  wenn  einer  archaische 
Melodien  auf  dem  Aulos  blase,  der  Halbtonschritt  im  Tetrachord 
meson  nicht  gespalten  werde.  Das  Archaische  besteht  aber  in 
solchem  Falle  nicht  sowohl  in  der  Vermeidung  der  Vierteltöne  — 
sonst  wäre  ja  auch  die  Chromatik  und  vollends  die  Diatonik  ar- 
chaisch, als  vielmehr  in  der  Auslassung  der  Lichanos.  Unter  den 
Deutera  der  archaischen  Weisen  wäre  also  zu  verstehen  die  penta- 
tonische  aber  nicht  anhemitonische  Form  der  dorischen  Skala  ohne 
Lichanos  und  Paranete: 

ef. .  ahc  . .  e 

Aber  diese  künstliche  Pentatonik  ist  schlechterdings  nur  als  Ana- 
logiebildung jener  älteren  halbtonlosen  Pentatonik  verständlich  und 
keinesfalls  ist  anzunehmen,  daß  überhaupt  die  Enharmonik  des  Olym- 
pos nichts  anderes  gewesen  sei  als  eben  diese,  die  Lichanos  und 
Trite  des  Dorischen  auslassende  Melodik. 

Meine  Deutung  würde  aber  doch  einen  schweren  Stand  haben, 
w'enn  sie  sich  auf  Plutarch  allein  stützen  müßte;  es  läge  doch 
nur  allzunahe,  mittels  einiger  Konjekturen  die  »ausgelassene 
Trite«  (c)  aus  der  Welt  zu  schaffen  und  alles  hübsch  in  Ein- 
klang zu  bringen  mit  der  durch  die  fehlende  (dorische)  Lichanos 
geschaffenen  Lage.  Doch  wird  die  Auslassung  der  Trite  zunächst 
auch  durch  die  'L aristotelischen  Probleme  bestätigt  Sect.  XIX.  ",32), 
die  sogar  den  Terpander  als  den  nennen,  der  die  Trite  fort- 
gelassen habe,  um  dafür  die  Nete  zu  gewinnen.  Ferner  sind 
uns  aber  ein  paar  Fragmente  aus  einem  Werke  des  Philo- 
laos,  des  ältesten  aller  Musikschriftsteller  (6.  Jahrhundert)  er- 
halten, welche  meine  Deutung  der  ersten  Archaika  in  der  bestimm- 
testen Weise  bestätigen.  Nach  der  Tradition  der  Pylhagoräer  soll 
Pythagoras  durch  Einschaltung  einer  achten  Saite  die  vorher  nur 
siebenstufige  Skala  vervollständigt  haben.  Nach  Nikomachus  p.  9 
schaltete  er  die  achte  Saite  zwischen  Mese  und  Paramese  ein,  eine 
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Angabe,  die  mit  dem  Texte  der  Kapitels  sehr  schwer  vereinbar  ist, 
da  sie  die  Auslegung  bedingen  würde,  daß  vorher  die  Paramese  h 
gefehlt  hätte  und  c  Paramese  genannt  worden  wäre,  was  nirgend 
berichtet  ist,  Derselbe  Nikomachus  berichtet  aber  p.  18,  daß  nach 
anderer  Darstellung  Pythagoras  den  achten  Ton  zwischen  der  Trite 
und  Paranete  eingeschaltet  habe,  daß  aber  Trite  damals  der  später 
Paramese  genannte  Ton  geheißen  habe,  der  eine  kleine  Terz  von 
der  Paranete  und  eine  Quarte  von  der  Nete  abstand: 


NB. 


e  Nete 

d'  Paranete 

h  Trite 

a  Mese. 


Da  dieser  Bericht  sich  auf  Philolaos  beruft,  so  ergänzt  er  sich 
in  erfreulicher  Weise  mit  einem  ebenfalls  an  Philolaos  anknüpfen- 
den Hagiopolites-Fragmente,  das  A.  J.  H.  Vincent  in  den  »Noti- 
ces  et  extraits«  (1847)  S.  270  abdruckt,  indem  er  zugleich  auch  auf 
die  Bedeutung  und  das  wahrscheinlich  sehr  hohe  Alter  des  Frag- 
ments nachdrücklich  aufmerksam  macht.  Das  Fragment  bringt 
nach  einem  wörtlichen  Zitat  aus  Philolaos,  das  sich  mit  den  ersten 
Zeilen  desjenigen  bei  Nikomachus  deckt,  das  Schema  der  vor- 
terpandrischcn  7 saitigen  Lyra  (i-ra/opoov  opyavov): 

[d]  Hypate 

(c)  Parhypate 

[g]  Hypermese 

(ff)  Mese 

{h)  Paramese 

{d')  Paranete 

(e')  Nete 

und  bestinunt  dazu:  Die  dritte,  Hypermese  genannte  Saite  [g]  steht 
zur  ersten,  der  Hypate  (rf),  im  Verhältnis  3:4,  dem  der  Ouarte 
(soXXaßa),  ...  die  Mese  (c)  steht  zur  dritten  Saite  im  Verhältnis 
8  :  9  (Ganzton)  .  .  .  \md  zur  Hypate  im  Verhältnis  2  :  3,  dem  der 
Quinte  (oioEöial. 

Diese  Definition  widerspricht  in  einem  I*unktc  dem  Philolaos- 
Zitat  bei  Nikomachus,  nämlich  bezüglich  des  Abstandes  der  Hypate 
von  der  Mese;  bei  Nikomachus  heißt  es:  Zwischen  Hypate  und 
Mese  ist  Quartenabstand,  zwischen  Mese  und  Nete  Quintabstand, 
zwischen  Nete  und  Trite  Quartenabstand,  zwischen  Trite  und 
Hypate  Quintabstand.  Vincent  und  v.  Jan  konstruierten  nach  diesen 
Angaben  Schemata,  die  sich  nicht  decken: 
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Vincent:    d  Hypate  v.  Jan:  e  Hypate 

g  Mese  «  Mese 

a  Trite  h  Trite 

{h  Parentetheisa  des  Pythagoras)  [c  Parentetheisa) 

c  Paranete  d'  Paranete 

d'  Nete  e  Nete, 

Vincent  macht  g  zur  Mese  und  verlegt  das  ungeteilte  1 Y2- 
Ton- Intervall,  das  Nikomachus  ausdrücklich  oberhalb  der  späte- 
ren Paramese  setzt  [hd),  neben  die  Mese  [ao).  Das  gewährt  die 
Möglichkeit,  die  Angabe  für  korrekt  zu  halten,  daß  Pythagoras 
den  8.  Ton  zwischen  a  und  c  als  h  eingesetzt  habe  (Nikomachus 
p.  9);  Jan  schließt  sich  der  zweiten  Auslegung  des  Nikomachus 
(p.  18)  an.  Man  beachte,  daß  wohl  das  Zitat  des  Nikomachus, 
nicht  aber  dasjenige  des  Hagiopolites  der  Tradition  widerspricht, 
daß  das  vorterpandrische  Heptachord  aus  zwei  durch  einen  gemein- 
samen Ton  (die  Mese)  verbundenen  gleichen  Tetrachorden  be- 
stand ('}aristot.  Probl.  XIX.  7,  24,  44,  47).  Es  scheint,  daß  in  dem 
Hagiopolites-Fragment  sich  die  Nomenklatur  erhalten  hat,  wie  sie  vor 
der  angeblich  pythagoreischen  Schließung  der  Oktavskala  bestand. 
Eine  andere  Lösung  der  Frage,  wo  Pythagoras  den  8.  Ton  ein- 
schob, versucht  das  Schema  der  »achtsaitigen  Lyra  des  Pythago- 
ras« in  der  Harmonik  des  Pachymeres  bei  Vincent  Notices  etc. 

S.   410: 

d'    Nete 

c  Paranete 

&(!)  Paramese 

a  Mese 

g  Hypermese 

/  Parhj-pate 

e  Hypate 

d  Proslambanomenos. 

Doch  steht  das  Schema  in  Widerspruch  mit  dem  (aus  Nikomachus 
entnommenen)  Texte  und  interessiert  nur  dadurch ,  daß  es  wieder 
statt  des  Namens  Lichanos  den  älteren  Hypermese  hat  und  in  der 
Tiefe  bis  d  geht,  während  oben  e  fehlt.  Das  vorpythagoräische 
'ETT-a^opoov    KptjLoo     besteht     auch    in    diesem   Schema   aus    zwei 

gleichen  Tetrachorden  [efg  ab  cd').  Wenn  wirklich  in  ältester  Zeit 
ein  aus  zwei  gleichgebauten  Tetrachorden  bestehendes  Hepta- 
chord in  Gebrauch  gewesen  ist,  so  kann  dasselbe  nach  allem,  was 
wir  angeführt,  nur  die  Gestalt  gehabt  haben: 

de  ..  g  (t  Ji ..  d'  e 

Rioinann,  Handb.  d.  Musikgesch.     J. 
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wie  es  die  Bestimmung  durch  nur  vier  (Juintschritte  h-e-a-d-g  er- 
gibt.   Von  einem  Halbtonschritte  (XsTtjLjioi)   redet  weder  das  archai- 
stische   Zitat   des  HagiopoHtes    noch  das    des    Nikomachus.     Man 
wird  daher  annehmen  müssen,  daß  bei  Nikomachus   zweimal  statt 
6-atr]   zu   lesen  ist  -cou-ar/;,    da   sehr   wohl  eine  auf  die  spätere 
Umnennung  sich  stützende  Korrektur  in  den  Text  gekommen  sein 
kann.     Das  Endergebnis   dieser  Untersuchung  ist,   daß   die   TrpÄra 
apya:iv.a  des  Aristoxenos  Melodien  in  halbtonloser  Pentatonik  gewe- 
sen  sind;   ob   man    der  Tradition  soweit  glauben  darf,  daß  Olym- 
pos  Stufen  eine  bereits  gebräuchlichen   siebenstufigen  Melodik   aus- 
ließ,  muß   dagegen    gewiß   in  Frage  gestellt  werden,    wenn  auch 
der  Gedanke  nicht  durchaus  abzuweisen  ist,  daß  durch  die  phry- 
gischen  Auleten  aus  Kleinasien  eine  dort  noch  übliche  pentatonische 
Melodik  importiert  worden  wäre ,  zu  einer  Zeit ,  wo  die  Griechen 
bereits   die  volle   Siebenstufigkeit  kannten.     Da    aber    auch    noch 
dem  Terpander  der  Gebrauch  der  vollen  Skala  abgesprochen  wird, 
so    ist    das    nicht   eben   allzu    wahrscheinlich.      3Iit    andern    Wor- 
ten,   Olympos    ist    als    Hauptrepräsentant    einer    Epoche    anzuse- 
hen, welche  in  jener  schlichten  Einfachheit  Melodien  schuf,  die  wir 
auch    aus    uralten    chinesischen   und  japanischen   sowie  keltischen 
Weisen  kennen.     Die  Idee  Felis"  (Hist.  gen.  III,  83),  daß   die  En- 
harmonik  des  Olympos  eine  urwüchsige  Art  von  Melodik  mit  klei- 
neren Intervallen  (Dritt eltönen,  Viertelt üncn)  gewesen  wäre,  wie  sie 
noch   heute   die   Völker   des  Orients  liebten,    und    daß  aus    dieser 
orientalischen  Melodik  sich  in  Griechenland  allmählich  die  Ghromatik 
und  Diatonik  herauskrystallisiert  hätten,  ist  durchaus  von  der  Hand 
zu  weisen.     Bellermann   (Tonleitern  und  3Iusiknoten   der  Griechen 
1847)    und    Fortlage    (Das    musikalische    System    der   Griechen   in 
seiner  Urgestalt  1^47)  waren  der  Wahrheit  auf  der  Spur,  und  auch 
Fr.  A.  Gevaert  (Histoire   et  theorie  de   la  musique   de  l'antiquite 
(1875—8!,  2.  Bde.)  ist  nicht  abgeneigt,  einen  gewissen  Zusammen- 
hang der  älteren  Enharmonik  mit  der  halbtonlosen  Pentatonik  an- 
zuerkennen.    Alle  scheiterten   aber  an  der  ditonischen  Pentatonik 
(e /"..«),    deren  zeitweiliges  Aufkommen    nicht    wegzustreiten    ist. 
Vielleicht  hat  man  Terpander  als  den  Repräsentanten  dieser  jünge- 
ren künstlichen  Pentatonik  anzusehen;  vielleicht  ist  sie   aber 
erst  nach  Terpander  aufgekommen.    Jedenfalls  setzt  sie  eine  inzwi- 
schen erfolgte  Einbürgerung  der  siebenstufigen  Skala  voraus,  da  ein 
fünfstufiges  System,    das  den   Halblon  hat,   schlechterdings 
nur  als  Analogiebildung  theoretisch  zu  erklären  ist. 

Es  kann  nur  zur  Bekräftigung  meiner  Auslegung  der  Berichte 
über  die  Archaika  dienen,  daß  eine  ganz  ähnliche  Entwicklung 
von    der    halbtonlosen    Pentatonik     über    die    SiebensiuliRkeit    zur 
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ditonischen  Pentatonik  für  die  japanische  Musik  nachweisbar  ist. 
In  einem  Vortrage  im  Museum  für  ^'ülkerkunde  in  Leipzig,  der  im 
»Musikalischen  Wochenblatt«  1902  abgedruckt  ist,  habe  ich  an  der 
Hand  der  vorliegenden  Spezialarbeiten  über  das  uralte,  China  und 
Japan  gemeinsame  pentatonische  System  (Van  Aalst  »Chinese 
music«  1884,  Müller  »Notizen  über  die  japanische  Musik«  1873 — 76 
in  den  »Mitteilungen  der  Deutschen  Gesellschaft  für  Natur-  und 
Völkerkunde  Ostasiens«  und  G.  Wagner  »Bemerkungen  über  die 
Theorie  der  chinesischen  Musik«  das.  1876)  und  nach  eingehender 
Untersuchung  der  im  Leipziger  Museum  für  Völkerkunde  aufbewahr- 
ten japanischen  und  chinesischen  Instrumente  nachgewiesen,  daß  bis 
heute  die  japanischen  Instrumente  nach  Prinzipien  gebaut  werden, 
die  durchaus  auf  halbtonlose  Pentatonik  berechnet  sind.  Die  zither- 
artigen Saiteninstrumente  Sono-Koto  (1 3  Saiten),  Kino-Koto  (7  Saiten) 
und  Wanggong  (6  Saiten)  sind  nach  altem  Herkommen  durchaus 
nach  dem  Schema  zu  stimmen,  das  wir  dem  vorterpandrischen 
Heptachord  zuweisen  mußten: 

Sono-Koto.  M.  "fl      Kino-Koto. 

j,     ■•-■*-  -i—  -f- 
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m 


Wanggong. 
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Andersstimmungen  der  Sono-Koto  bedeuten  eine  Transposition 
(z.  B.  h  .  de  .  .  g'a'li .  d"e"  usw.).  Nun  weisen  aber  neuere  Samm- 
lungen japanischer  Lieder,  wie  sie  z.  B.  vom  Konservatorium  zu 
Tokio  in  europäischen  Noten  veröffentlicht  worden  sind,  neben 
Melodien  von  unverfälschter  halbtonloser  Pentatonik  auch  solche 
von  voll  siebenstufiger  Diatonik  mit  ausgeprägtem  Mollcharakter 
(sehr  ähnlich  schottischen  und  skandinavischen  Weisen)  und  end- 
lich in  großer  Zahl  auch  solche  auf,  in  denen  über  dem  Halbton- 
intervall das  große  Terzintervall  sich  findet,  auch  diese  von  aus- 
geprägtem Müllcharakter.  Daß  es  sich  dabei  nicht  etwa  um  die 
»neutrale  Terz«  handelt,  d.  h.  um  ein  weder  Dur  noch  Moll  charak- 
terisierendes Mittelding  zwischen  großer  und  kleiner  Terz,  be- 
wiesen die  meinem  Vortrage  folgenden  Vorträge  einer  japanischen 
Koto -Virtuosin,  welche  die  Sono-Koto  sicher  und  rein  in  ^moll 
mit  Ausfall  von  g  und  d  stimmte  und  diesen  Usus  als  für  die 
Gegenwart  verbreitetsten  bestätigte.  Zur  Teilung  des  Halbtons  in 
Vierteltöne  sind  aber  die  Japaner  nicht  geschritten. 
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Die  theoretische  Erklärung  der  halbtonlosen  Pentatonik  kann 
wohl  keine  andere  sein,  als  die,  daß  in  den  harmonischen  Bezie- 
hungen, welche  das  Ohr  zwischen  den  Einzeltönen  herstellt,  der 
Terzbegriff  noch  fehlt,  also  nur  Quintbeziehungen  und  Oktaven 
aufgefaßt  werden.  Die  Tonika  der  pentatonischen  Skala  ist  immer 
der  mittlere  der  drei  mit  Ganztonabstand  gruppierten  Töne;  neben 
ihm  spielen  seine  Ober-  und  Unterquarte  bezw.  Unter-  und  Ober- 
quinte die  Hauptrolle  (Dominanten).  Die  Tonika  hat  die  große 
Ober-  und  Untersekunde  als  melodische  Nebennoten  zur  Seite,  die 
Dominanten  stehen  ebenfalls  im  Ganztonverhältnis  nebeneinander. 
Mangels  erhaltener  Beispiele  Olympischer  Melodik  mag  eine  alte 
chinesische  Geigenmelodie  >Tsi  Tschong«  hier  einen  Begriff  von 
der  Wirkung  solcher  Melodiebildung  geben;  dieselbe  ist  in  ver- 
schiedenen Sammlungen  (u.  a.  von  Eyles  Irvin  und  J.  Barrow) 
enthalten,  auch  in  Ambros'  Musikgeschichte  abgedruckt;  ich  habe 
sie  nebst  einigen  anderen  (auch  ditonisch  pentatonischen)  in 
»6  chinesische  und  japanische  Melodien«  mit  Klavierbegleitung 
bei  Breitkopf  und  Härtel^  herausgegeben  (die  Harmonisierung  der 
anhemitonischen  Melodien  ist  dort  so  eingerichtet,  daß  sie  die  Auf- 
fassung der  Melodietöne  mit  Ausschluß  der  Terzbeziehung  erzwingt). 

Tsi  Tschong. 

.C7-cse. 


4.  Terpander. 
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dim.  e  rit. 


Die  alten  Gesänge  der  christlichen  Kirche  zeigen  nicht  selten 
Bildungen,  welche  auf  rein  pentatonische  zurückzugehen  scheinen ; 
z.  B.  weist  der  Introitus  Ad  te  levavi  (1.  Adv.)  nur  wenige  Abwei- 
chungen aus  dem  Schema  cd  .  .  fg a  .  .  c  d'  auf.  Für  die  ditonische 
Pentatonik  brauchen  wir  nicht  die  Japaner  oder  Chinesen  heran- 
zuziehen, da  der  erste  der  1 892  gefundenen  delphischen  Apollo- 
hymnen  wenigstens  durch  einige  Takte  des  zweiten  Abschnitts 
(8?  dva  oixdpovßa  Flapvaaai'So?  xaaos  iröTspa;  iopciv  aix^  cf(a7.X'j- 
-aistc)  diese  Art  der  Melodieführung  festhält  (in  phrygischer 
Stimmung  flsg  .  .  h\\  eis  d' .  .  fis'): 

(vgl.  §  25.) 
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Eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  der  anhemitonischen  Pentatonik 
eignet  wohl  dieser  Art  Melodik;  doch  fehlt  die  herbe  Strenge  und 
Grüße,  an  deren  Stelle  weicheres  einschmeichelndes  Wesen  tritt.  Daß 
die  Weisen  des  Olympos  mindestens  noch  bis  ins  4.  Jahrhundert 
in  hohem  Ansehen  standen,  bezeugt  der  nachdrückliche  Hinweis 
des  Aristoteles  auf  ihre  ethische  Wirkung  (noXiTi/a  VIII.  5  p.  1340) 
»'AXXä  ixYjv  oTi  yivdfjLSila  ttoloi  t-.vsc  cpavspov  otdc  ^roXXuiv  }i.£V  xat 
£T£pü)v  ou/  f|XioTa  02  7.ai  oiä  TÜiv  'OÄutxTrou  [xsXiüV  rauta  y^^P 
6p,oXoYOutj.£va?  -oisT  tä?  «j^uj^a?  EVÖGuoictoTix-x?,  6  o'  Evöouaiaajio? 
tou  -£pl  -Jjv  '|"J/7)v  Tjilo'j;  ~c/.öo;  soTt'v«.  Otfried  Müller  (Gesch.  d. 
griech.  Litt.  .3.  Aufl.  I.  263  11.),  der  von  Olympos  mit  Recht  eine 
hohe  Meinung  hat  (wenn  er  auch  gerade  in  bezug  auf  das  enhar- 
monische  Tongeschlecht  nicht  klar  sieht),  macht  darauf  aufmerk- 
sam, daß  Euripides  in  seinem  »Orestes«  den  Gesang  eines  dem  Orest 
und  Pylades  entronnenen  Phrygers  im  Nomos  Harmatios  des  Olym- 
pos gesetzt  hat  (V.   1385). 


§  4.    Terpander  (c.  675—50). 


Mußten  wir  uns  zu    der  üblichen  Darstellung  der 


Anfänge  der 


griechischen  Musik  einigermaßen  in  Gegensatz  stellen,  wenn  wir 
Sinn  und  Zusammenhang  in  die  einzelnen  Notizen  bringen  wollten, 
welche  Plutarchs  Schiifl  De  musica  über  den  ältesten  Vertreter  der 
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aulodischen  Nomenkomposition  enthält,  so  wird  ein  gleiches  nicht, 
wenigstens  nicht  in  demselben  Maße  notwendig  werden,  wenn 
wir  nunmehr  uns  dem  ersten  Vertreter  der  kitharodischen 
Nomenkomposition  Terp  an  der  zuwenden.  Ob  derselbe  zugleich 
der  Repräsentant  der  Deutera  der  archaischen  Tropoi  des  Aristo- 
xenos  ist,  wird  allerdings  sich  schwerlich  erweisen  lassen.  Daß 
Olympos  und  Terpander  zeitlich  eng  zusammen  gehören,  geht  schon 
aus  der  mehrmaligen  direkten  Zusammenstellung  der  beiden  Namen 
bei  Plutarch  hervor,  sobald  es  sich  um  die  »ganz  alten«  handelt. 
Die  Bemerkung  Plutarchs  (De  musica  IV),  daß  die  kitharodischen 
Nomoi  lange  Zeit  vor  den  aulodischen  (-poTspov  ttoäXw  ypovw)  von 
Terpander  aufgestellt  worden  seien,  bezieht  sich  nur  auf  die  kurz 
vorher  genannten  aulodischen  Nomoi  des  Klonas  und  Polymnestos 
und  wird  durch  die  weiteren  in  den  späteren  Kapiteln  gebrachten 
Notizen  über  Olympos  durchaus  hinfällig.  Darin  ist  durchaus  nichts 
Auffälliges  oder  Bedenkliches,  da  Plutarch  nacheinander  verschie- 
dene Redner  über  dasselbe  Thema  sprechen  läßt.  Es  fehlt  auch 
keineswegs  an  Anzeichen,  daß  Terpander  Vorderleute  auf  dem 
Gebiete  der  Kitharodie  hatte,  welche  ihm  in  ähnlicher  Weise 
den  Kranz  des  ältesten  kitharodischen  Nomenkomponisten  streitig 
machen  könnten,  wie  Olympos  den  sonst  angeblich  ältesten  aulo- 
dischen Komponisten  Klonas,  Ardalos  von  Trözen  usw.  vorangeht. 
Plutarch  selbst  erzählt,  daß  manche  Terpandrischen  Nomoi  dem 
Philammon  zugeschrieben  werden.  Da  es  aber  für  alle  jene  in 
unserem  ersten  Abschnitt  erwähnten  halbmythischen  Begründer  der 
Tempelmusik  an  derartigen  festen  Anhaltspunkten  für  ihre  Kunst- 
leistungcn,  wie  wir  sie  für  Olympos  aufweisen  konnten,  gänzlich 
fehlt,  so  können  wir  von  diesen  Vorgängern  Terpanders  absehen 
und  dürfen  Terpander  eine  ähnliche  Bedeutung  auf  dem  Gebiete 
der  Kitharodie  vindizieren,  wie  sie  dem  Olympos  auf  demjenigen  der 
Aulodie  gebührt.  Soll  doch  nach  Aussage  Plutarchs  (D.  m.  6) 
die  eigentliche  Kithara,  d.  h.  das  von  da  ab  höchst  angesehene 
aller  Musikinstrumente  der  Griechen,  seine  feststehende  Form  erst 
zur  Zeit  des  Kepion,  eines  Schülers  des  Terpander  erhalten  haben; 
diese  eigentliche  Kithara  erhielt  den  Beinamen  »die  asiatische« 
('Aoia;),  weil  sie  das  Instrument  der  mit  Terpander  beginnenden 
Kitharödenschule  auf  der  der  kleinasiatischen  Küste  nahen  Insel 
Lesbos  war.  Die  Reihe  der  Lesbischen  Kitharöden,  die  auf  allen 
Agonen  siegten,  begann  mit  Terpander  und  endete  mit  Perikleitos. 
Nach  Aussage  des  Alexander  Polyhistor  (bei  Plutarch  De  musica  5) 
schloß  sich  Terpander  in  der  Dichtweise  dem  Homer,  in  der  Melodie- 
bildung dem  Orpheus  an;  Orpheus  aber  sei  niemandes  Nachahmer; 
denn,   fügt  er  bezeichneii<i(Mweis('  hinzu,   -damals  gab  es  noch  nichts 
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anderes  als  aulodische  Kompositionen«.  Da  haben  wir  wieder  ein 
Zeugnis  für  die  bestimmte  Tradition  eines  sehr  hohen  Alters  der 
Aulosmusik. 

Die  dem  Terpander  zugeschriebenen  Nomoi  sind  nach  Plutarch 
De  musica  4:  der  Büotische  Nomos  (Nop.o;  Boituttoc),  der  Äolische 
Nomos  (NotjLoc  AioXioc],  diese  beiden  nach  Pollux  IV.  65  nach  den 
Völkern  benannt,  von  denen  Terpander  herkam  (Lesbos  gehörte 
wie  Böotien  zum  äolischen  Stamme) ;  weiter  der  trochäische  Nomos 
(Ndfio;  Tpo/aToc)  und  der  orthische  Nomos  (Ndfioc  "Opbioc)^  diese 
beiden  nach  Pollux  IV.  65  und  nach  Suidas  nach  den  in  ihnen 
herrschenden  Rhythmen  —  die  also  wie  wir  sehen,  keineswegs 
nur  epische  Daktylen  waren.  Plutarch  nennt  übrigens  statt  des 
N.  "OpDio;  einen  N.  '0;uc,  was  vielleicht  ein  Versehen  ist;  doch 
sagt  Suidas,  daß  der  Trochaios  und  Orthios  hochliegende  und  klang- 
volle Nomoi  waren  (ävarsTausvoi  xai  s'j'rovo'.).  Pollux  führt  aber 
den  '0;ü;  als  besonderen  Nomos  mit  dem  auch  von  Plutarch  be- 
stätigten TcTpawöioc  [Tstpaoioioc]  auf,  wegen  der  Tpo'-oi,  in  denen 
sie  sich  hielten;  danach  hätte  man  vermutlich  bei  TsTpaojoio;  an 
eine  vierteilige  Anlage  mit  Wechseln  des  Rhythnms  zu  denken,  die 
ja  schon  für  Olympos  belegt  sind.  Die  'I^aristotelischen  Probleme 
XIX.  .37  führen  die  orthischen  und  hochliegenden  Nomoi  zusammen 
an  als  schwer  zu  singende.  Von  zwei  w^eiteren  Nomoi  trug  nach 
Plutarch  und  Pollux  der  eine  den  Namen  Terpanders  selbst  (Tsp- 
-avopsioc,  Tsp-avoptoc),  der  andere  den  seines  Lieblingsschülers 
Kepion  (Ktjtciwv  oder  Kairiaiv).  Daß  der  Nomos  A-oUstoc  und 
Nomos  lyovnuiv  von  manchen  dem  Terpander  zugeschrieben  wer- 
den, bezeichnet  Pollux  als  Irrtum  (nach  Plutarch  gehören  sie  den 
nachterpandrischen  Aulöden  Klonas  und  Polymnestos  an).  Doch 
ist  wohl  das  Vorkommen  von  gleichnamigen  Nomoi  bei  verschie- 
denen Komponisten  an  sich  nichts  Verdächtiges;  wenn  auch  die 
Namen  sicher  zur  Unterscheidung  aufgestellt  wurden,  so  erlangten 
sie  doch  eine  ähnliche  Bedeutung  wie  bei  den  späteren  Minnesängern 
und  bei  den  Meistersingern  die  »Töne«  oder  »Weisen«,  welche  ja 
von  verschiedenen  Dichtern  mit  neuen  Texten  versehen  wurden. 
Den  Nomos  Orthios  mag  daher  wohl  Terpander  von  Olympus  über- 
nommen haben.  Plutarch  sagt  übrigens  cap.  28,  vielleicht  berich- 
tigend, daß  Terpander  den  Tpo'-oc  opi)io;  in  die  Melodie  eingeführt 
habe,  in  den  Maßen  des  auf  vierfache  Dauer  gedehnten  Trochäus 
({poyaXoc,  ar^\la'n6c)  imd  des  ebenso  gedehnten  Jambus  ("OpUio;). 
Schließlich  nennt  er  den  Terpander  auch  den  Erfinder  der  Trinklieder 
{^zoAtä  ij-sÄrJ. 

Das  einzige  Überbleüjsel  Tcrpandrisrhcr  Dichtung  sind  ein  paar 
Zeilen  eines  j-ovoslov  zu  Khren  des  Zeus  (Christ  S.  911: 
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Zsu  TiavTcuv   apx^ 
riavTcuv   aYTjTcup 
Zsu  Zsu   001  OTrevocü 
TauTav  ujxvujv  dpy(av. 

Dieselben  deuten  gewiß  in  bestimmtester  Weise  auf  sehr  gedehnte 
Werte  hin. 

Über  die  praktische  Melopüie  (den  Stil)  Terpanders  haben  wir 
außer  den  bereits  angeführten  nur  sehr  wenige  Notizen,  so  die 
bereits  gelegentlich  des  Olympos  berührte,  daß  er  sich  päonischer 
Rhythmen  noch  nicht  bediente;  ferner  die  durch  Plutarch  De 
musica  28  und  durch  No.  32  der  '^aristotelischen  Probleme  XIX 
belegte,  daß  er  das  Heptachord  durch  Einführung  der  Nete  in  die 
Gesangsmelodie  auf  den  Umfang  der  Oktave  gebracht  habe.  Daß 
er  dafür  eine  andere  Saite  ausgelassen  habe,  ist  sicher  eine  durch 
die  Traditionen  über  die  alte  Pentatonik  und  ihre  dorische  Nach- 
bildung verschuldete  Legende.  Daß  erst  Pythagoras  die  sieben- 
stufige Diatonik  der  Skala  durch  Einfügung  der  Paramese  voll- 
ständig gemacht  habe  (Nikomachus  Kap.  5),  ist  gänzlich  unglaubhaft 
und  wird  schon  durch  Plutarchs  Nachweise  des  Gebrauchs  sämt- 
licher in  Tropos  spondeiazon  gemiedenen  Stufen  in  der  Instru- 
mentalmusik widerlegt.  Das  Märchen  entstand  wohl  dadurch,  daß 
die  berichtete  Auslassung  der  Trite  in  Tropos  spondeiazon,  die  doch 
nur  die  Trite  synemmenon  oder  aber  die  Trite  diezeugmenon  späterer 
Benennung  bedeuten  konnte  (Ausscheidung  des  Halbtonschritts), 
auf  die  dritte  Note  von  oben  in  dem  Terpandrischen  Heptachord 
mit  Nete  d  also  h  bezogen  wurde  (Circulus  viliosus).  Nikoma- 
chus (vgl.  (iben  S.  48)  weist  umständlich  nach,  daß  im  alten 
Heptachord  die  spätere  Paramese  {ji)  Trite  gewesen  ist.  Gerade 
diese  aus  Philolaos  stanunende  Stelle  des  Nikomachus  ist  einer 
der  stärksten  Beweise  dafür,  daß  das  )i  in  der  Pentatonik  des 
Olympos  nicht  fehlte.  Da  Philolaos,  wie  wir  gesehen,  der  älteste 
eigentliche  Musikschriftsteller  ist  (er  schrieb  im  6.  .lahrhundert 
v.  (]hr.),  so  fällt  seine  Auskunft  natürlich  sehr  ins  Gewicht.  Die 
3Ielodik  des  Terpander  werden  wir  uns  deshalb  wohl  als  von  der- 
jenigen des  Olympos  hauptsächlich  dadurch  unterschieden  denken 
müssen,  daß  sie  den  Umfang  der  Melodien  nach  der  Höhe  und 
auch  nach  der  Tiefe  erweiterte,  aber  unter  Wahrung  der  für  den 
Charakter  der  TTpÄia  dp/aixa  wesentlichen  3Ieidung  der  Halbtonstufe. 
Möglicherweise  spielt  bei  Terpander  nicht  mehr  die  Auslassung 
des  f  die  Hauptrolle  sondern  vielmehr  diejenige  des  (•'.  Denn  sonst 
wäre  eben  sein  Heptachord  doch  kein  Heptachord  sondern  nur  ein 
Hexachord. 
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Zu  den  Verdiensten  Terpanders  zählt  Plutarch  auch  die  Auf- 
findung der  vollständigen  mixolydischen  Skala.  Vielleicht 
ist  das  so  zu  verstehen,  daß  Terpander  zuerst  die  Stimmung  der 
Trite  in  h  statt  h  in  der  Skala  von  e  bis  e  versuchte  und  auch  diese 
Skala  als  geeignet  für  die  Melopöie  erkannte: 

e  f  g  a  b  c  d'  e 

Doch  ist  auch  nicht  ausgeschlossen,  daß  er  auf  saitenreicheren 
mehr  in  die  Tiefe  reichenden  Instrumenten  wie  der  Magadis  diese 
Skala  durch  Heranziehung  des  Tetrachords  hypaton  dorischer  Stim- 
mung in  der  nachher  als  normal  angesehenen  Lage  unterhalb  der 
von  c  bis  c    laufenden  lydischen  konstruierte: 

\H  c  d  ef  g  ah 

Westphal  hält  die  Nachricht  für  »unrichtig«  (Harmonik  und 
3Ielopöie  der  Griechen  1863  S.  78)  und  in  der  Tat  hat  Plutarch 
selbst  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  an  anderer  Stelle  (Kap.  16) 
die  Erfindung  des  Mixolydischen  der  Sappho  zugeschrieben,  ja 
er  nennt  daselbst  außerdem  auch  noch,  gleichfalls  unter  Berufung 
auf  Aristoxenos,  den  Auleten  Pythokleides  als  Erfinder  der  mixo- 
lydischen Tonart.  Es  wird  daher  der  Nachricht  kein  großes  Ge- 
wicht beizulegen  sein,  zumal  auch  die  Notenschrift,  wie  wir  sehen 
werden,  in  ihren  ersten  Entwicklungsstadien  offenbar  auf  die  drei 
Transpositionsskalen  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  berechnet 
ist  und  nicht  auf  eine  von  H  bis  e'  laufende  Leiter.  Den  Gedanken, 
daß  Terpander  bereits  seine  Melodien  in  Noten  fixiert  hätte  (Boeckh 
de  m.  P.  S.  2i5),  lehnt  Westphal  rundweg  ab  (Harmonik  S.  270); 
freilich  sind  seine  Beweise,  daß  die  Ehre  vielmehr  dem  Auleten 
Polymnestos  gebühre,  nicht  stichhaltig.  Gleich  das  erste  Argu- 
ment, daß  die  (zweifellos  ältere)  griechische  Instrumentalnotenschrift 
die  Enharmonik  voraussetze,  ist  nicht  richtig;  nur  für  die  Singnoten 
trifft  vielmehr  diese  Behauptung  zu.  Daß  die  Instrumentalnoten- 
zeichen auf  zwei  Elemente  hinweisen,  die  bereits  eine  frühere  Zeit 
verschmolzen  haben  wird,  habe  ich  bereits  in  meinen  Studien  zur  Ge- 
schichte der  Notenschrift  (1 878)  angemerkt.  Die  Zeichen  der  tieferen 
Oktave  weisen  offenbar  auf  eine  diatonische  Skala  mit  dem  ersten 

\g  f  e  d  e  H  AG 
Buchstaben  des  Alphabetes  hin  ABFAEZHG,  die  der  Mittel- 
lage dagegen  auf  eine  Bezeichnung  der  Töne  mit  dem  Anfangsbuch- 
staben der  Namen  der  Saiten  der  Kithara:  Nete,  Paranete,  Trite  usw. 
Es  liegt  nahe,  die  erstere  als  die  erste  Notenschrift  der  Auleten,  die 
letztere  als  die  der  Kitharöden  anzusehen.  Daß  die  Aulöden  so- 
gar früher  eine  Notenschrift  benötigten  als  die  Kitharöden  lehrt  die 
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einfache  Überlegung,  daß  der  Komponist  eines  aulodischen  Nomos, 
wenn  er  selbst  singen  wollte,  doch  einem  Auleten  den  Instrumental- 
part übertragen  mußte.  Mögen  immerhin  die  beiden  großen  Be- 
gründer der  Nomenpoesie  Olympos  und  Terpander  auch  als  die 
Schöpfer  der  Anfänge  der  Notenschrift  gelten.  Verwunderlich  ist 
aber,  daß  der  Name  des  Schöpfers  der  auf  uns  gekonnnenen  en- 
harmonisch-chromatischen  Notierung  nicht  überliefert  ist;  derselbe 
hat  zweifellos  in  einer  Zeit  gelebt,  in  der  sogar  schon  das  histo- 
rische Interesse  rege  war.  Freilich  sind  ja  leider  die  Hauptwerke, 
die  davon  hätten  handeln  können,  die  des  Philolaos,  Glaukos  und 
Heraklides  Ponticus,  bis  auf  einige  zufällige  Zitate  bei  Späteren 
verloren. 

Wo  in  Griechenland  Olympos  gelebt  hat,  berichtet  keiner  der 
ihn  erwähnenden  Autoren.  Doch  geht  wohl  aus  Plutarchs  de- 
taillierten Angaben  über  den  zu  Ehren  des  ApoUon  gedichteten 
Nomos  polykephalos  und  über  den  Klagegesang  auf  den  Tod  des 
Python  hervor,  daß  er  dem  Apollokult  mit  seiner  Kunst  gedient 
hat.  Er  mag  wohl  c.  100  Jahre  vor  Beginn  der  pythischen  Spiele 
in  Delphi  als  erster  einen  Gesang  auf  den  Drachenkampf  ApoUons 
Aerfaßt  haben,  der  später  den  Namen  Nomos  Pythikos  erhielt.  Doch 
bezeugen  seine  Nonioi  auf  Ares  und  Athene  sowie  die  Hinweise 
auf  die  Metroa  des  Kybeledienstes,  daß  er  sich  nicht  auf  den  Dienst 
eines  Heiligtums  beschränkt  hat.  Daß  ein  persönlicher  Schüler  des 
Olympos,  der  aus  Argos  stammende  Hierax,  eine  Aulosmusik  für 
den  Aufmarsch  der  Kämpfer  des  Pentathlon,  die  sogenannte  'Ev- 
opo[XYj  komponiert  hat  (Plutarch  26),  zeugt  nicht  nur  für  den 
Aufenthalt  des  Olympos  in  Hellas  selbst  sondern  auch  für  die 
Richtigkeit  unserer  Zeitbestimmung  des  Olympos.  Daß  keineswegs 
beim  älteren  Apollokultus  eine  Beschränkung  auf  kitharodische  Musik 
stattgefunden  hat,  betont  sehr  eingehend  Plutarch  im  H.  Kapitel 
De  musica.  Sollen  doch  sogar  nach  der  Sage  die  Heiligtümer 
unter  Klängen  von  Auloi  und  Syringen  neben  den  Kitharn  aus 
ihrer  hyperboreischen  (thrakischen)  Urheimat  nach  Delphi  gebracht 
worden  sein. 

Etwas  bestimmtere  Nachrichten  haben  wir  über  Terpanders 
Leben.  Ich  erwähnte  bereits,  daß  verschiedene  Schriftsteller  seine 
Lebenszeit  viel  zu  weit  zurückverlegen  (z.  B.  setzt  ibn  nach  Athe- 
näus  XIV  ein  Ilieronymos  Ttspt  KiUaprootöv  in  die  Zeit  Lykurgs 
um  den  Beginn  der  Olympiadenrechuung).  Dagegen  meldet  aber 
Hellanikos  (nach  Athenäus  das.)  in  seinen  Karneoniken  (im  5.  Jahr- 
hundert), daß  Terpander  der  erste  Sieger  in  den  spartanischen 
Kameen  (Kapvsia)  gewesen,  welche  bestimmt  in  der  2G.  Olympiade 
ihren  Anfang  nahmen.  Plutarcb  De  musica  9  nennt  Terpander  kurzweg 
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den  Repräsentanten  der  ersten  Blüteperiode  der  Musik  in  Sparta 
(  H  fi£V  ouv  TTptytTj  ■'AO.-äiza.oic,  TÜiv  T.zrA  rjjv  [i.ooaixr|V  sv  r^  27rapr/j 
Tspiravopou  xaTctaTrjaavToc  ys-^ovr^tai)  und  registriert  an  anderer  Stelle 
(cap.  42)  die  jedenfalls  erst  später  entstandene  Sage,  daß  er  einen 
Aufstand  (ataaic)  der  Lacedämonier  durch  seine  Musik  beschwich- 
tigt habe  (xataXuaavTa);  daß  das  Wort  xaxaoTaau,  das  auch  soviel 
wie  Hemmen  einer  Bewegung  bedeuten  kann,  zu  dieser  Sage  Anlaß 
gegeben  hat,  ist  wohl  sicher.  Plutarch  will  auch  wissen,  daß  Ter- 
pander viermal  in  den  Pythien  gesiegt  habe  »wie  die  hischriften 
besagen«.  Das  ist  zwar  darum  verdächtig,  weil  die  regelmäßigen 
Pythischen  Spiele  erst  in  der  48.  Olympiade  ihren  Anfang  nehmen; 
doch  betont  allerdings  Pausanias  X.  7,  daß  vor  den  damals  zuerst 
eingeführten  aulodischen  und  auleti sehen  Agonen  schon  Agone  für 
Kitharodie  bestanden,  und  wir  haben  wohl  Ursache,  anzunehmen, 
daß  diese  sogar  erheblich  älter  als  Terpander  waren.  Doch  weiß 
freilich  Pausanias,  der  Ghrysothemis,  Philammon  und  Thamyris 
kitharodische  Siege  in  Delphi  zuschreibt,  von  solchen  des  Terpan- 
der nichts  zu  berichten. 

Eine  sehr  bedeutsame  Notiz  über  Terpanders  Kunst  verdanken 
wir  dem  Onomasticon  des  Pollux  (IV.  66),  wonach  die  Teile  des 
kitharodischen  Nomos,  wie  ihn  Terpander  feststellte:  ap/a,  ]xi~- 
ap/c,  -/aTaTpoTTCf,  jj.sTaxataTpo-7.,  öfxcpaXd;,  acppayi:  und  eTriXo^oc 
hießen.  Sicher  ist  das  erhaltene  Bruchstück  terpandrischer  Dichtung 
(s.  oben  S.  56)  die  den  Zeus  anrufende  Ap/a  eines  terpandrischen 
Nomos,  von  dem  C.  v.  Jan  annimmt  (Bericht  über  gr.  Musik  und 
Musiker  von  1884 — 99  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft 
CIV  [1900.  I]),  daß  ihn  Terpander  in  Dodona  gesungen.  Jan 
(a.  a.  0.)  zweifelt  aber  an  dem  Alter  der  Siebenteilung  des  Nomos 
und  hält  dieselbe  für  das  Ergebnis  einer  späteren  Entwicklung, 
mißt  ihr  indes  in  einfacherer  Urgestalt  eine  große  Wichtigkeit  bei. 
»Prooimion,  üiuphalos  und  Exodion  waren  die  wesentlichen  Bestand- 
teile in  den  Vorträgen  der  Rhapsoden  und  ältesten  Kitharoden. 
Den  Omphalos  bildete  ein  Gesang  aus  einem  Epos  und  die  Umrahmung 
ein  gesungenes  eigens  dazu  gedichtetes  Gebet.«  Sclion  Boeckh  in 
»De  metr.  Pind.«  zieht  aus  der  Notiz  des  Pollux  über  die  Nomoi 
die  Lehre,  daß  auch  die  lyrischen  Strophen  regulär  drei  Teile  erken- 
nen lassen,  deren  ersten  er  geradezu  mit  Terpander  Eparcha  nennt: 
den  dem  s-iXo-j-o;  entsprechenden  nennt  er  lateinisch  Clausula,  den 
Mittelteil  Rhythmus  primarius.  Später  bat  Bergk  im  Hlicin.  Museum 
XX  (1865,  S.  288)  die  Idee  angeregt,  daß  die  Form  dos  sieben- 
teiligen Nomos  auf  lange  Zeit  für  die  antike  I^yrik  maßgebend  ge- 
blieben sei,  und  R.  Westphal  li.il  die  Siebentoilung  auch  in  den 
Chören  der  Tragödie  dui'clizul'ührcn  versuclil,  während  andere  (wie 
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Mezger  und  Lübbert)  das  System  auf  die  Gliederung  der  Pindari- 
schen Epinikien  übertrugen  (Jan,  Bericht  S.  66).  Crusius  ist  wenig- 
stens entschieden  für  die  Anwendung  des  Schemas  auf  die  alexan- 
drinischen  Hymnen  und  sogar  noch  auf  die  Gedichte  TibuUs 
eingetreten.  Im  ganzen  ist  man  aber  von  der  Annahme  eines 
solchen  Schematismus  neuerdings  wieder  mehr  abgekommen.  Die 
Namenpaare  Eparcha  und  Metarcha,  Katatropa  und  Metakatatropa 
weisen  nun  aber  deutlich  auf  eine  Fünfteiligkeit  hin,  die  erst 
durch  diese  Spaltung  der  Archa  und  Katatropa  in  je  zwei  Glieder 
zur  Siebenteiligkeit  wurde.     Die  fünf  Teile 

Apy^a,  KaTatpoTta,  OjjicpaXoc,  ^cppaYi'c,  EttiAo^oc 
zeigen  dann,  wie  sichs  gehört,  den  Nabel  [O^oaXoc)  in  der  Mitte. 
Dieser  Fünfteiligkeit  des  kitharodischen  Nomos  entspricht  aber  auch 
einer  Fünfteiligkeit  des  aulodischen  Nomos,  über  den  ebenfalls 
Pollux  (X.  84]  und  obendrein  Strabo  (IX.  421)  und  ein  anonymer 
Grammatiker  (Schollen  zu  Pindars  Pythica  XII,  vgl.  Boeckh  d.  m. 
P.  182)  berichten.  Die  Teile  des  aulodischen  (oder  auletischen) 
Nomos  sind  nach  Pollux: 

TtSipct,   y.atay.sXcUjaoc,   latxßixdv,   a-ovosTov,  xara/dpcuau, 
nach  Strabo: 

avay.poüaic,  aixzcipoi,  xaTay.cXcuaacy;,  lap-ßoi  y.'j.I  oczy.TuXot,  oopi-j'-j's;, 
nach  dem  Grammatiker: 

usTpot,  l'aixßoc,  odtxTuXoc,  xpr^Tutiv  y.al  [xr^Tpojov,  o6rji'(\ia. 
Die  Widersprüche  der  drei  Schemata  sind  nicht  bedeutend.  Alle 
drei  beziehen  sich  auf  den  Nomos  Pythikos,  auf  den  Kampf 
Apollons  mit  dem  Drachen,  den  wir,  wenn  auch  vielleicht  in  ein- 
facherer Form,  bereits  unter  den  aulodischen  Dichtungen  des  Olym- 
pus fanden,  mit  welchen  aber  jedenfalls  bestimmt  im  ersten  aule- 
tischen Agon  der  Pythien  im  Jahre  586  Sakadas  den  Kranz 
errang,  eine  Komposition,  über  welche  noch  unter  Ptolemäus  II. 
Philadelphos  (283- — 246)  dessen  Admiral,  der  Nauarch  Timosthenes 
ausführlich  berichtete.  Nicht  nur  Strabo,  der  diesen  Bericht  auf- 
bewahrt hat,  sondern  jedenfalls  auch  Pollux  und  der  Grammatiker 
haben  bei  ihrem  Bericht  speziell  diese  Komposition  des  Sakadas 
im  Auge.  Der  Bericht  Strabos  hat  zu  der  mißverständlichen  An- 
nahme eines  von  Timosthenes  selbst  komponierten  Nomos  Pythikos 
Anlaß  gegeben.  Heinrich  Guhrauer  hat  in  seiner  gründlichen  Ab- 
handlung >Der  pythische  Nomos«  (Fleckeisen  Jahrb.  f.  klass.  Philo- 
logie Suppltb.  8  [1875 — 76]  S.  309 — 51)  überzeugend  erwiesen,  daß 
Timosthenes  nicht  (wie  der  Text  Strabos  lautet)  den  Nomos 
neukomponirt  hat,  sondern  Strabos  entstellter  Bericht  nur  den 
Timosthenes  neben  Ephoros  als  Quelle  über  den  Nomos  Pythikos 
des  Sakadas  nennt.     Die   Mißverständnisse   der    bezüglichen   Stelle 
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beschränken  sich  nicht  auf  die  Person  des  Komponisten,  vielmehr 
hat  man  aus  Strabo  auch  herausgelesen,  daß  Kitharüden,  Auleten 
und  Kitharisten,  ja  Trompeten,  Syringen  und  gar  Pauken  an  der 
Ausführung  des  Nomos  Phythikos  beteiligt  gewesen  seien  und  auch 
ein  Chor  getanzt  habe.  Von  alledem  bleibt  nichts  übrig  als  die 
Ausführung  des  ganzen  Nomos  als  eine  Art  Programmmusik  auf  den 
Aulos  allein  ohne  jedwede  Mithilfe.  Denn  die  Syringen  sind  nichts 
als  hohe  überblasene  Töne  des  Aulos,  wie  wir  später  sehen  wer- 
den, die  aaX-iarixa  y.pouixaTa  aber  sind  wahrscheinlich  auch  nur 
trompetenartige  Fanftiren  auf  dem  Aulos  selbst.  Daß  Sakadas  586 
seinen  Pythischen  Sieg  durch  'JuAtj  a-jÄrjai;  errang,  bestätigt  Pau- 
sanias  X.  i  7  ausdrücklich,  und  Strabo  berichtet  in  ganz  ähnlichem 
Sinne,  daß  bei  Einrichtung  der  eigentlichen  Pythien  an  die  Stelle 
der  früher  allein  üblichen  kitharodischen  Agone  auch  hippische  und 
gymnastische  sowie  auletische  und  psilokitharistische  getreten  seien. 
Durch  die  drei  Kommentatoren  sind  wir  in  die  Lage  versetzt, 
uns  von  der  Anlage  dieser  ältesten  überlieferten  Programm- 
Symphonie  einigermaßen  eine  Vorstellung  machen  zu  können. 
Von  der  Anakrusis  sagt  Strabo,  daß  sie  eine  (instrumentale? 
oder  die  Handlung  ankündigende)  Einleitung  (-pooi;xtov)  war,  die 
-eTpa  oder  afxirsipo'.  ist  die  Vorbereitung  zum  Kampf  (Strabo,  Gram- 
maticus)  oder  die  Prüfung  des  Kampfplatzes  (PoUux),  der  xa-a- 
xsA£ua;xo;  die  Herausforderung  des  Drachen  zum  Kampf  (Pollux) 
oder  aber  der  Kampf  selbst  (Strabo,  wohl  irrig),  das  ia[j.,3tx(>v 
(''aixßoi,  laixßov)  nach  Pollux  der  Kampf  selbst,  nach  dem  Gram- 
matiker die  Schimpfreden  Apollons  auf  den  Drachen  (w'Ohl  im  Hin- 
blick auf  die  Spottjamben  des  Archilochos);  nach  Strabo  sind  da- 
gegen ''a[ji|':;o;  xcti  oaxTüXd?  die  Jubelzurufe  des  Chors  [?]  an  den  Sieger 
("U  riaiäv  =  Daktylos)  und  die  Schmähungen  auf  das  Tier  (xa- 
x'.aaot  laaßoi).  Nach  Pollux  begriff  das  latxßtxo'v  zugleich  mit  die 
Trompetensignale  und  das  Zähneknirschen  (6oovria;jt?jc)  des  ver- 
endenden Ungeheuers.  Das  aTtovosTov  des  Pollux  entspricht  natür- 
Hch  den  oaxruXoi  des  Strabo,  es  verkündet  den  Sieg  des  Gottes  [or^Xol 
T/jv  vi'xTjV  Tou  Uöo'j).  Der  Grammatiker  unterscheidet  aber  diesen 
Hymnenteil  noch  weiter  in  den  oaxruXo;  zu  Ehren  des  Dionysos, 
der  zuerst  vom  Dreifuß  geweissagt  hat,  den  xp-/)-ixdc  zu  Ehren 
des  Zeus  und  das  jj-TjTpAov  zu  Ehren  der  Mutter  Erde.  Das 
auptY[j.7.  des  Grammatikers  wie  die  aupi^ys?  des  Strabo  gelten  den 
letzten  Seufzern  des  Drachen.  Die  xata/dpsoaic,  den  Siegestanz  des 
Gottes  selbst,  erwähnt  nur  Pollux.  Als  gemeinsames  Grundschema 
der  aulodischon  und  der  kitharodischen  Nomoi  ergibt  sich,  wenn 
wir  von  den  Erweiterungen  und  Spezialisierungen  durch  den  be- 
handelten Sagenstoff  zu  abstrahieren  versuchen,  jedenfalls  das  von 
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G.  V.  Jan  angenommene  der  Umrahmung  eines  den  Mittel-  und 
Hauptteil  ('OixcpaXo':)  bildenden  Göttermythus  oder  einer  Heldensage 
durch  einleitende  vmd  abschließende  Hymnenkompositionen,  sowie 
als  erste  Einleitung  vielleicht  noch  ein  instrumentales  Vorspiel  und 
auch  als  Abschluß  ein  Nachspiel.  Vorspiel  und  Nachspiel  werden 
vielleicht  früher  mit  Tanz  verbunden  gewesen  sein.  Als  weitere 
Bestätigung  der  Terminologie  für  die  Teile  des  Nomos  sei  noch  auf 
Plutarch  De  musica  33  verwiesen,  wo  von  dem  Nc^ixo;  'AOr^vac  des 
Olympos  die  Rede  ist  und  anscheinend  die  Namen  apX'Q  ^"^^  ^^°'~ 
TTsipa  synonym  für  den  ersten  Hauptteil  gebraucht  werden.  Ein 
zweiter  Terminus  apixovi'a,  anscheinend  für  den  Mittelteil,  ist  wohl 
schwerlich  korrekt  überliefert  (Westphal  läßt  ihn  einfach  weg  und 
ersetzt  ihn  durch  Punkte);  doch  wäre  es  ja  nicht  undenkbar,  daß 
speziell  dieses  Stück  des  Athena-Nomos  einen  besonderen  Beinamen 
erhalten  hätte  (tj  y.otXouusvTj  dpiiovia'.  Die  Nomosfrage  hat  auch 
eine  ganze  Reihe  Spezialarbeiten  veranlaßt:  0.  Crusius  »Über  die 
Nomos-Frage«  1885  und  1887,  E.  Graf  »Nomos  orthios«  1888  und 
»Die  Archa  Terpanders«  1889,  K.  Guhrauer  »Über  den  Pjiihischen 
Nomos«  1876,  »Zur  Geschichte  der  Aulodik«  1879,  »Der  Nomos 
Polykephalos«  1889  und  J.  Jüthner  »Terpanders  Nomen-Gliederung« 
1892.  Vgl.  auch  C.  v.  Jans  Bericht  in  Bd.  104  des  Jahresberichtes 
für  Altertumswissenschaft. 


§5.    Die  nachterpandrischen  Nomoskomponisten : 
Elonas,  Polymnestos  und  Sakadas. 

Die  herkömmliche  Annahme,  daß  die  Dichtung  in  der  ersten 
historischen  Epoche  sich  durchaus  auf  die  Form  des  epischen 
Hexameters  beschränkt  habe,  ist  nach  unseren  bisherigen  Betrach- 
tungen gründlich  erschüttert.  Vielmehr  haben  wir  gesehen,  daß 
sowohl  die  Aulöden  wie  die  Kitliarüden  über  gar  mancherlei  Vers- 
maße verschiedensten  Ethos  verfügten.  Wenn  wir  in  Zweifel  sein 
konnten,  ob  alles  das,  was  die  Überlieferung  den  Begründern 
der  Aulodik  und  Kitharodik  zuschreibt,  wirklich  ihnen  selbst  zu- 
zurechnen ist,  so  ist  dagegen  kein  Zweifel,  daß  ihre  nächsten 
Nachfolger  die  Formen  in  der  überlieferten  AVeisc  ausbauten.  Auf 
dem  Gebiete  der  Aulodie  sind  die  ersten  bedeutenden  Vertreter  der 
Zeit  nach  Olympos  und  Terpander:  der  ans  Tegea  oder  Theben 
stammende  Kl(»nas,  Polymnestos  aus  Kolophon  und  Sakadas 
aus  Arges.  Von  Klonas  komponiert  waren  anscheinend  die  Mehr- 
zahl der  von  Plutarch  De  musica  6  aufgezählten  nachterpandrischen 
aulodischen  Nomoi:  der  Ndtxo? 'A-oi>£ro;,  Nd[j.o:  Kto[xap)^ioc,  No[i.oc 
^)rotviu)v,  Nd|xo;  Kt,-iojv  (vgl.  oben  S.  55)  und   .Ndixo?  Asio;,  auch 
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einer  des  Namens  'EXs-cot.  Strittig  zwischen  Klonas  und  den  er- 
heblich späteren  Sakadas  ist  der  No'[io?  Tpi[isXy]<;  oder  No'fxo; 
Tfit|x£p7jc,  dem  Polymnestos  gehören  die  sogenannten  IloAujjivifiaTia 
(Plutarch  De  musica  6),  nämlich  der  Notxo?  noX'j|j.vY)cjTo?  und  der 
Ndfjioc  noAo[i.vr|atrj  (Plutarch  De  musica  5),  auch  ein  Ndao(;'Opilio? 
wird  ihm  zugeschrieben  (Plutarch  De  musica  1 0),  Dem  noch  zu  Ende 
des  7.  Jahrhunderts  blühenden  Mimnermos  gehört  der  Nd[xo; 
Kfiaoiac.  Zu  den  Auloden  dieser  Periode  zählen  auch  noch  Krates, 
ein  Schüler  des  Olympos  (dem  manche  den  Nomos  Polykephalos 
zuschreiben  Plutarch  De  musica  7),  ferner  Ardalos  von  Troizene^ 
der  noch  vor  Klonas  gelebt  habe  (Plutarch  5,  Pausan.  II.  31),  auch 
Echembrotos,  der  erste  Sieger  im  aulodischen  Agon  in  den 
Pythien  586,  wo  Sakadas  im  auletischen  Agon  mit  seinem  Nomos 
Pythikos  (Apollons  Drachenkampf]  siegte  (Pausanias  X.  7).  Die  Er- 
zählung des  Pausanias,  daß  wegen  des  trübseligen  Eindrucks  der 
Gesänge  zum  Aulos  der  Agon  für  Aulodie  nur  dies  eine  Mal  statt- 
gefunden habe,  ist  wohl  dahin  zu  verstehen,  daß  durch  Sakadas  an 
die  Stelle  der  Aulodie  die  <\iiX-q  auXr^ai;  agonistisch  wurde  und  jene 
von   da  ab  verschwand. 

Klonas  komponierte  außer  in  epischen  und  elegischen  Maßen 
auch  sogenannte  Pr osodien  (itpoodoia),  d.  h.  Aulosweisen,  die  bei 
Aufzügen  gespielt  wurden;  eine  solche  wird  bereits  des  Olympos 
Schüler  Hierax  unter  dem  Namen  'EvopotjLTj  zugeschrieben.  (Vgl. 
H.  Reimanns  Programm-Abhandlungen  Glatz  1 885  und  Gleiwitz 
1880  »Über  Prosodien«.)  Kompositionen  solcher  Art  treten  nun  all- 
mählich in  immer  größerer  Zahl  auf,  ein  Beweis,  wie  allmählich 
alle  Feste  der  Griechen,  die  nun  in  Menge  ständig  eingerichtet 
werden,  eine  musikalische  Aussclimückung  erhalten.  Dem  Poly- 
mnestos schreibt  Plutarch  die  Erfindung  der  hypolydischen  Skala 
zu  (cap.  29),  was  der  Notiz  in  cap.  1 6  widerspricht,  in  der  der 
Athener  Dämon  (c.  450)  als  Erfinder  bezeichnet  wird.  Wir  müssen 
einstweilen  die  Frage  offen  lassen,  wer  von  den  beiden  mehr  An- 
spruch auf  diese  Erfindung  haben  kann. 

Wichtiger  ist  die  weitere  Notiz  des  Plutarch,  die  von  der  Eklysis 
imd  Ekbole  spricht.  Wenn  die  Konjektur  Wcstphals  richtig  ist,  daß 
in  dem  Satze:  »llo^uixvifjaT(i>  os  ~ov  uroAuoiov  vuv  6vojj.aCd[X£vov  tovov 
avariUsaai  zai  tyjv  exXuoiv  xal  xyjv  eXj3oÄT,v  ....  ttoXi)  [xsi^u)  Tre- 
iroiYjy.cVcti  (fot^iv  a-jtdv«  vor  ttoX'j  eine  Lücke  ist  (z.  B.  y.at  id  täv 
aOXfüv  rp'j-rj'j-ctra),  die  dasjenige  angeht,  was  Polymnestos  grüßer 
gemacht  hat,  so  wäre  Polymnestos  derjenige,  dem  wir  die  jüngere 
Enharmonik  zuschreiben  müßten.  Denn  sxXuat?  ist  die  Ilcrab- 
stimmung  der  diatonischen  Lichanos  in  die  Höhe  des  cnharmoni- 
schen  Zwischentons   zwischen  Hypate  und  Parhypate,   ixßoXyj  die 


64  II.    Chortänze. 

Zurückstimmung  ins  diatonische  Geschlecht.  Freilich  wissen  wir 
von  Polymnestos  gar  nicht,  daß  er  auch  Kithara Spieler  war.  Auf 
dem  Aulos  aber  könnte  von  einer  solchen  Manipulation  überhaupt 
gar  nicht  die  Rede  sein.  Plutarch  spricht  aber  wiederholt  von 
Polymnestos  in  einem  Zusammenhange,  der  ihn  zu  Klonas  unter 
die  ältesten  nachterpandrischen  Aulüden  zu  stellen  zwingt. 

Plutarch  zählt  Polymnestos  und  Sakadas  zu  den  Repräsentan- 
ten der  zweiten  Blüteperiode  der  Musik  zu  Sparta,  allerdings  nur 
an  letzter  Stelle  nach  Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos,  denen 
wir  uns  nunmehr  zuzuwenden  haben.  Anscheinend  gebührt  sonach 
den  genannten  aulodischen  Komponisten  ein  nicht  unerheblicher 
Anteil  an  den  bedeutsamen  Neuerungen  in  der  Musikpflege  Spartas, 
welche  schnell  in  anderen  griechischen  Staaten  nachgeahmt  wurden 
und  einer  neuen  Epoche  ihrer  Signatur  aufprägten,  nämlich  der- 
jenigen der  mit  Tanz  und  Geberdenspiel  verbundenen  Musik,  die 
wir  kurz  als  diejenige  der  Chortänze  bezeichnen  wollen. 


II.  Kapitel. 
Chortänze. 

§  6.    Gymnopädien,  Pyrrhiche,  Hyporcheme. 

Die  riavTooa-Yj  laxopia  des  erst  264 — 340  n.  Chr.  schreibenden 
aber  aus  aus  alten  Quellen  schöpfenden  Eusebius  stellt  das  Jahr  665 
als  dasjenige  der  Einrichtung  der  Gymnopädien  in  Sparta  auf  und 
gibt  uns  so  einen  wichtigen  Anhaltspunkt  für  die  Lebenszeit  der- 
jenigen Musiker,  auf  welche  die  damit  angebahnten  durchgreifenden 
Neuerungen  in  der  äußeren  Gestaltung  der  hellenischen  Musikkultur 
zurückgeführt  werden.  Die  schwerwiegende  Notiz  Plutarchs  (De 
musica  cap.  9)  lautet:  »Nachdem  diese  (nämlich  Thaletas,  Xeno- 
damos, Xenokritos,  Polymnestos  und  Sakadas)  die  Gymnopädien 
in  Lacedämon  eingeführt  hatten,  entstanden  in  Arkadien  die  'Atto- 
Oöt^sii;  und  in  Argos  die  'Evoafxanci.  Es  waren  aber  die  um 
Thaletas,  Xenodamos  und  Xenokritos  gescharten  Künstler  Päanen- 
dichter;  die  Schüler  des  Polymnestos  dichteten  in  orthischen 
Maßen,  die  des  Sakadas  in  elegischen  Metren.  Doch  sagen 
manche,  z.  B.  Pratinas,  daß  Xenodamos  nicht  Päane  sondern 
Ilyporclieme  komponiert  habe«. 

Da  hal)en  wir  in  wenigen  Zeilen  ein  tüchtiges  Stück  Kultur-  und 
Lileraturgesichte  und  eine  ganze  Reihe  neuer  Begrifl'e,  deren  Er- 
örterung unsere  nächste  Aufgabe  ist. 
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Das  elegische  Versmaß,  das  aus  Hexameter  und  Pentameter 
bestehende  Distichon,  ist  ja  eigentlich  nur  eine  leichte  Umbildung 
des  epischen,  fortgesetzt  in  Hexametern  einhergehenden  Maßes. 
Tatsächlich  hat  der  Pentameter  gar  nicht  einen  Fuß  weniger  als 
der  Hexameter  sondern  trennt  nur  die  beiden  Vershälften  schärfer, 
indem  er  denselben  männliche  statt  weibliche  Endungen  gibt  und 
an  Stelle  der  Gäsur  eine  Pause  oder  Dehnung  setzt,  so  daß  auch 
der  für  die  zweite  Hälfte  des  Hexameters  charakteristische,  gegen- 
über der  ersten  Hälfte  zuwachsende  Auftakt  wegfällt.  Wenn  wirk- 
lich die  beiden  Hälften  des  Hexameters  ursprünglich  Tetrapodien 
gewesen  sind,  so  gilt  das  gleiche  auch  für  die  beiden  Hälften  des 
Pentameters;  aber  es  ist  vielleicht  doch  anzunehmen,  daß  um  die 
Zeit  des  bedeutsamen  Hervortretens  des  elegischen  Metrums  schon 
nicht  mehr  das  volle  viertaktige  Metrum  durch  Pausen  und  Deh- 
nungen hergestellt  wurde,  sondern  sowohl  für  den  Hexameter  als 
den  Pentameter  sich  die  wirkliche  Dreitaktigkeit 


entwickelt  hatte,  die  auch  der  modernen  Musik  vertraut  ist, 
die  Ordnung  Schwer- — -Leicht  —  Schwer,  von  welcher  Hexameter 
und  Pentameter  nur  unbedeutend  differenzierte  Füllungen  sind. 
Die  Geschichte  der  griechischen  Poesie  muß,  im  Hinblick  auf  er- 
haltene ziemlich  zahlreiche  Denkmäler,  der  elegischen  Dichtung 
eine  direkt  an  die  epische  zeitlich  anschUeßende  Epoche  ein- 
räumen, deren  Hauptvertreter  Kallinos,  Tyrtäos  und  Mimner- 
mos  im  7.  .Jahrhundert  und  Solon,  Phokylides  und  Theo- 
gnis  im  6.  Jahrhundert  sind.  Doch  sind  von  diesen  die  ältesten 
noch  Zeitgenossen  des  Archilochos,  der  als  der  eigentliche 
Schöpfer  der  iambischen  Poesie  gilt.  Die  Kette  der  lamben- 
dichter  (Archilochos,  Semonides  von  Amorgos,  Hipponax)  läuft 
daher  parallel  mit  derjenigen  der  elegischen  Dichter,  ja  sie  ist 
sogar  bezüglich  der  Autoren  mit  ihr  identisch;  auch  beginnt  die 
Kette  der  im  engeren  Sinne  sogenannten  Lyriker,  welche  künst- 
lichere Strophen  formen  entwickelten,  ebenfalls  bereits  um  650  mit 
Alkman  und  Alkaios.  Diese  Überlegung  sagt  uns  deutlich,  daß 
eine  Abgrenzung  von  Perioden  der  Musikgeschichte  nach  diesen 
poetischen  Kategorien  nicht  wohl  möglich  ist.  Bereits  für  die 
Musik  der  Epoche  Olympos-Terpander  mußten  wir  ja  eine  große 
Vielgestaltigkeit  der  Rhythmik  annehmen,  und  es  ist  sehr  bedeut- 
sam, daß  wir  wiederholt  Hinweise  der  Schriftsteller  fanden,  daß 
kilharodische  Dichter  rhythmische  Neuerungen  von  der  älteren 
Aulodik  bezw.  Aulelik  übernommen  haben  sollen.  OITcnbar  hat 
sich  besonders  auf  dem  Gebiete  der  Aulelik  mit  ihren  konsisten- 
teren   und    wie    die    Töne    des    Gesangs    direkt    miteinander   in 
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geschlossenem  Vortrage  verknüpfbaren  Tönen  schneller  ein  bestimm- 
tes Gefühl  für  den  rein  musikalischen  rhythmischen  Aufbau  ent- 
wickelte, als  das  in  der  Gesangsmusik  möglich  war.  Die  an  die 
Silbenmessungen  des  Textes  anknüpfende  Rhythmik  operierte  natür- 
lich mit  Begriffen,  die  von  den  metrischen  Verhältnissen  der  Wort- 
bildungen abstrahiert  wurden  und  gelangte  daher  allmählich  zur 
Aufstellung  einer  großen  Zahl  sogenannter  Versfüße,  von  denen 
jeder  anscheinend  so  gut  Anspruch  auf  prinzipielle  Bedeutung  hatte 
wie  die  anderen.  Ich  erinnere  nur  an  die  vielen  Spezies  der 
päonischen  und  kretischen  Maße.  Andererseits  ist  aber  kein 
Zweifel,  daß  die  Anfänge  der  Poesie  direkt  auf  die  Ein- 
spannung  der  Worte  in  ein  festliegendes  rein  musikali- 
sches Schema  von  allergrößter  Einfachheit  angewiesen 
waren,  sei  es  das  fortgesetzt  daktylische  (anapästische)  oder  das 
fortgesetzt  iambische  (trochäische).  Die  Komplikationen  der  Lehre 
begannen  zweifellos  mit  der  Einbürgerung  katalektischer  Bildungen, 
d.  h.  musikalisch  ausgedrückt:  von  Bildungen,  welche  den  fort- 
gesetzten Gleichgang  des  Metrums  durch  Stillstände  oder  Pausen 
unterbrachen.  Es  fehlten  aber  zunächst  der  Lehre  die  Begriffe  der 
Pause,  der  Dehnung  und  andererseits  auch  der  der  Unterteilung. 
So  kam  es,  daß  z.  B.  der  Pentameter  nur  durch  Aufstellung  eines 
besonderen  Versfußes  -^^-  (Choriambus)  definiert  werden  konnte, 
der  als  mit  dem  Daktylos  bezw.  Spondeus  wechselnd  angesehen 
wurde.  Wenn  solche  Bildungen  den  aulodischen  Nomoi  entlehnt 
wurden,  oder  wie  Boeckh  geradezu  sagt,  »wenn  aus  dem  aulodi- 
schen Nomos  die  Form  der  ionischen  Lyrik,  das  elegische  Distichon 
entstand«  (Encykl.  626),  oder  wenn  nach  Plutarch  D.  m.  1  0  Thaletas 
die  bakchischen  und  kretischen  Maße  der  Aulesis  des  Olympos 
entnahm,  so  heißt  doch  das  eben  nichts  weiter,  als  daß  auf  rein 
instrumentalem  Gebiete  sich  früh  eine  Vielgestaltigkeit 
der  Bewegung  im  Schema  des  bleibenden  Taktes  ent- 
wickelte, für  welche  der  Poesie  zunächst  jede  Definition  fehlte, 
weil  das  stärkere  Herausgehen  aus  dem  Grundschema  der  Vers- 
bildung notwendig  das  Wesen  des  Verses  selbst  in  Frage  stellen 
mußte,  da  es  denselben  in  Gefahr  brachte,  unmetrische  Prosa  zu 
werden.  Ich  meine,  daß  die  Geschichte  der  poetischen  Metrik 
diesem  Gesichtspunkte  viel  zu  wenig  Bedeutung  beimißt  und  von 
allem  Anfange  an  eine  viel  zu  große  Variabilität  der  rhythmischen 
Elemente  annimmt.  Einen  Anstoß  zu  veränderter  Betrachtung  der 
antiken  rhythmischen  Theorie  haben  ja  i898  die  paar  Zeilen 
aristoxenischer  Rhythmik  im  Oxyrhynchos-Papyrus  gegeben,  welche 
erstmalig  Licht  darüber  verbreiteten,  welche  Rolle  auch  bei  den 
Griechen   schon   Überdehnungen    von   Silben    gespielt  haben.     Mit 
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Recht  mahnt  W.  Christ  m  seiner  neuesten  metrischen  Arbeit  (1902) 
>  Grundfragen  der  melischen  Metrik  der  Griechen«  (Abhh.  der 
I .  KI.  der  K.  Bayr.  Akademie  der  Wissenschaften  XXII.  II,  S.  25) : 
»Die  Lehre  der  alten  Metriker  ist  eben  dadurch  auf  so  viele  Ab- 
wege geraten,  daß  sie  sich  von  der  Musik  trennte.  Und  wir  soll- 
ten ihnen  folgen?«  Freilich  gab  ja  schon  lange  die  Rolle  zu  den- 
ken, welche  gerade  in  der  archaischen  Melopüie  die  durchweg 
in  auf  doppelte  oder  vierfache  Dauer  gedehnten  Silben  einher- 
gehenden Maße,  die  Orthien  und  Semanten  gespielt  haben.  Bezüg- 
lich derselben  behalf  man  sich  bisher  mit  dem  Hinweise  auf  den 
]irotestantischen  Choral  oder  auch  die  Verschleppung  des  grego- 
rianischen Chorals  und  vermutete  wohl  gar  entsprechend  eine  deren 
Wesen  nicht  ursprünglich  eigene,  sondern  nur  durch  die  Zeit  ver- 
schuldete Ausreckung  der  Töne  alter  Melodien  zu  längerer  Dauer. 
Allein  schon  die  paar  Zeilen  der  terpandrischen  Archa  an  Zeus 
oder  das  'EucpaaeiTw  uac  ai^p,  die  Archa  des  Mesomedischen 
Hymnus  an  Helios  (dessen  Archa- Melodie  leider  fehlt)  beweisen, 
wie  die  Dichter  durch  Häufung  von  wuchtigen  Längen  die  Spon- 
deiasmen  auch  textlich  vorzubereiten  bestrebt  waren.  Die  An- 
nahme schlichter  rhythmischen  Grundlagen  wird  nun  aber 
zur  unab  weislichen  Notwendigkeit  für  alle  jene  Kompositions  weisen, 
welche  den  Gesang  mit  Instrumentenspiel  oder  auch  nur  das  In- 
strumentenspiel (wohl  zu  beachten:  mehr  die  Aulesis  als  die 
Kitharisis)  zur  Regelung  rhythmischer  Kürperbewegungen 
eine  Mehrheit  heranziehen,  vom  einfachen  Marschlied  bis  zum 
pantomimischen  Chorreigen. 

Als  Wiege  des  wirklichen  Tanzes  gilt  Kreta  schon  bei  Homer 
(Tanzplatz  der  Ariadne  in  Knossos  ^  590,  Tänzer  ^Meriones  von 
Kreta  0  617);  Lucian  -epl  öp/Yjastü?  nennt  die  phrygischen  Kory- 
banten  und  die  kretensischen  Kureten  als  älteste  Repräsentanten 
des  Tanzes  beim  Götterkult.  Aon  Kreta  (aus  Gortyn)  stammte 
Thaletas,  den,  als  die  Pest  das  Land  heimsuchte,  die  Spartaner 
beriefen,  um  mit  dem  kretischen  Päan  zum  Preise  Apolls  des  Heil- 
spenders die  Not  zu  lindern.  Denn  das  Wort  -aiav  hat  ursprüng- 
lich die  Bedeutung  von  Arzt  und  schon  in  der  Ilias  A  wird  ein 
Päan  zu  Ehren  Apolls  getanzt  zur  Abwehr  der  Pest.  Vgl.  übrigens 
die  gründliche  Studie  »The  Greek  Paean«  von  Arthur  Fairbanks 
(Cornell  Studies  XII,  1900).  Die  Tätigkeit  des  Thaletas  in  Sparta 
beginnt  also  mit  der  Anordnung  der  Päane  zu  Ehren  Apolls,  d.  h, 
doch  wohl  der  Aufstellung  von  Tänzerscharen,  denen  er 
den  Päan  einstudierte.  Gleichzeitig  soll  er  aber  auch  die  gegen- 
über dem  gemessenen  feierlichen  Päan  schnellbewegte  Pyrrhiche 
(roppi^Yj,  7:uppi/ia)  eingeführt  haben,    uud    auch   die  Gymnopädien 
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(yufxvo-aiöia,  YuavoTraiotxY])  werden  auf  ihn  zurückgeführt.  Athe- 
näus  (XIV.  631]  hat  uns  eine  Notiz  des  Aristoxenos  erhalten, 
daß  bei  der  gymnastischen  Ausbildung  im  Tanz  bei  den  Alten 
die  Gymnopädien  den  Anfang  machten;  dann  erst  folgte  die  Zu- 
lassung zu  den  Pyrrhichen  und  erst  zuletzt  die  zu  den  Bühnentänzen. 
Zu  den  letzten  dürfen  wir  auch  die  Hyporcheme,  die  pantomimi- 
schen Tänze  rechnen;  jedenfalls  werden  dieselben  in  jener  alten  Zeit, 
vor  den  Anfängen  des  Dramas,  das  letzte  Glied  in  der  Stufen- 
folge gebildet  haben.  Über  die  Gymnopädien  im  speziellen  berichtet 
Athenäus  a.  a.  0.  direkt  vorher.  Danach  glichen  dieselben  der  so- 
genannten xA.va-aATj,  dem  schulmäßigen  Ringen  der  Palästra;  denn 
alle  Knaben  tanzten  nackend  und  führten  rhythmische  Kürper- 
bewegungen ('-popctQ  und  einander  antwortende  Bewegungen  der 
Hände  aus,  so  daß  sie  die  Lehren  der  Palästra  (Ringschule)  und  die 
Gesetze  vernünftiger  Kraftentfaltung  zur  Anschauung  brachten. 
Auch  die  Bewegungen  der  Füße  waren  dabei  rhj-thmische.  Die 
Pyrrhiche  ist  nach  dem  Zeugnis  des  Aristoxenos  (bei  Athenäus 
XIV.  29)  ein  ursprünglich  lakedämonischer  Tanz.  Demnach  würde 
sie  allerdings  nicht  erst  Thaletas  nach  Sparta  gebracht  haben  und 
die  für  Kreta  anderweit  bezeugten  Waflentänze  (sv&'-Xia)  müßten 
also  vielmehr  als  allgemein  dorische  angesehen  werden  (auch 
Kreta  war  ja  von  Doriern  besiedelt).  Das  ist  sehr  glaubhaft.  Zum 
mindesten  sind  die  ''E|j.ßaT7)pt.a  des  Tyrtäus,  die  mit  rhythmischen 
Bewegungen  begleiteten  Marschlieder,  welche  die  Spartaner  im 
zweiten  messenischen  Kriege  (685;  zu  Siegen  begeisterten  und 
die  fortan  auch  in  Friedenszeiten  bei  Gastmählern  um  die  Wette 
von  einzelnen  Sängern  gesungen  wurden,  ein  Beweis,  daß  Sparta 
wohl  der  geeignetste  Boden  für  die  Entstehung  der  Pyrrhiche  war. 
Als  die  Pyrrhiche  im  übrigen  Hellas  wieder  abgekommen  war, 
hielt  sie  sich  doch  bei  den  Lakedämoniern  als  Vorbereitung  für  den 
Krieg.  Schon  vom  fünften  Lebensjahre  ab  begannen  in  Sparta 
(nach  Athenäus)  die  Übungen  der  Knaben  im  Waffentanz  (-uppt/i- 
Csiv).  Später  nahm  die  Pyrrhiche  mehr  einen  bakchischen  Charak- 
ter an,  indem  die  Sieger  statt  Speere  Thyrsusstäbe,  Narlhex- 
stangen  (Hollunderröhren)  und  Fackeln  in  den  Händen  trugen.  Die 
Bewegungen  der  Gymnopaidike  waren  ruhigere,  gemessenere  als  die 
der  Pyrhichc.  Athenäus  vergleicht  daher  die  Gymnopädien  dem 
späteren  Chortanze  der  Tragödie,  der  Emmeleia.  Daß  die  Kriegs- 
musik der  Spartaner  älter  ist  als  Thaletas  und  auch  als  Tyrtäus 
beweist  das  sogenannte  Kaato'pstov,  eine  alte  Aulosmelodie,  die 
angestimmt  wurde,  wenn  die  Lakedämonier  in  Schlachtordnung 
(ev  v.6j\i<3i  [xot/eaoixEvot]  gegen  den  Feind  anrückten  (Plutarch 
De  nmsica  26);    Pollux  IV.  78    bestätigt,    daß   das   Kaaropiov,    die 
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Schlachtmelodie  der  Lakedämonier,  einen  Marschrhythmus  hatte 
(uTO  Tov  eixßotTTjpiov  f»i)i)tj.ov)  und  Lucian  (Tispi  <^p/T,aeu)?  10)  sagt, 
daß  die  Lakedämonier,  die  tüchtigsten  aller  Griechen,  von  Pollux 
und  Kastor  in  der  Kunst  unterwiesen  worden  seien,  den  Karyäischen 
Tanz  zu  tanzen  (y.apoaTi'Cstv),  daß  bei  ihnen  überhaupt  alles  unter 
Assistenz  der  Musen  geschehe  bis  zum  Kampf  mit  Aulosmusik 
und  in  rhythmisch  geregeltem  Schritt.  »Auch  noch  jetzt«,  fügt  er 
hinzu,   »sind  sie  ebenso  gute  Tänzer  als  Kämpfer.« 

Daß  die  Arkadier  früh  den  Lakedämoniern  die  Priorität  in  der 
Musikpflege  von  Staatswegen  streitig  gemacht  haben,  scheint 
aus  einem  Bericht  des  in  der  ersten  Hälfte  des  2.  Jahrh.  v.  Chr. 
schreibenden  Polybius  hervorzugehen  (IV.  20).  Er  wendet  sich 
mit  seiner  Ausführung  gegen  den  etwa  200  Jahre  früher  schreiben- 
den Ephorus,  indem  er  dessen  Behauptung  anficht,  daß  die  ersten 
Arkadier  (-ouc  upcuTo-j;  täv  'Apxaocov)  die  gesamte  Staatsordnung 
musikalisch  eingerichtet  hätten  (st?  tyjv  oXr|V  itoXtrsiav  ty]v  [xouar/rjv 
TrapaXaßsIv)  derart,  daß  nicht  nur  den  Knaben  sondern  den  jungen 
Männern  bis  zu  30  Jahren  die  fortgesetzte  Pflege  der  Musik  zur 
Pflicht  gemacht  worden  sei,  während  sie  im  übrigen  eine  harte 
Lebensführung  hatten,  .\llerdings  werden,  sagt  er,  nur  bei  den 
Arkadiern  die  Kinder  von  klein  auf  gewöhnt,  regelrecht  die  Hymnen 
und  Päane  zu  singen,  mit  denen  jede  Landschaft  ihre  heimischen 
Heroen  und  Götter  preist.  Später  lernen  sie  dann  die  Weisen  des 
Timotheus  und  Philoxenos  und  führen  alljährlich  ihre  Chorreigen 
mit  Begleitung  dionysischer  Auloi  in  den  Theatern  auf  ,die  Kinder 
ihre  Kindertänze  (ocYtova:  -aioixou;),  die  Jünglinge  Männertänze'. 
Und  durch  ihr  ganzes  Leben  veranstalten  sie  die  Aufführungen 
solchergestalt  nicht  durch  fremde  Musiker  sondern  selbstwirkend 
und  übertragen  einander  der  Reihe  nach  die  Ausführung  der  Ge- 
sänge. Und  während  es  nicht  für  eine  Schande  gilt,  auf  anderen 
Wissensgebieten  wegen  Unkenntnis  zu  versagen,  wird  es  von  ihnen 
für  schimpflich  gehalten,  das  Singen  abzulehnen.  Auch  üben  sie 
Aufzüge  mit  Aulosbegleitung  in  Reih  und  Glied  und  führen  alljähr- 
lich Tänze  auf,  die  sie  gemeinsam  studieren  und  auf  gemeinsame 
Kosten  in  den  Theatern  zur  Schau  stellen  (i-ioeixvovTai).  Diese 
Gewohnheiten  übermachten  ihnen  die  Vorfahren  nicht  aus  Über- 
mut und  Genußsucht,  sondern  im  Hinblick  .  auf  ihrer  aller  harte 
Lebensführung  und  Sittenstrenge,  welche  ihnen  zufolge  des  harten 
und  rauhen  Klimas  eignet,  das  bei  ihnen  fast  allerorten  herrscht. 
Arten  doch  wir"  Menschen  alle  nach  dem  Khma  und  unterscheiden 
uns  da  als  Völker  hauptsächlich  durch  Sitte,  Wuchs  und  Farbe. 
Auch  bürgerten  sie  gemeinsame  Ausflüge  und  Opferfeste  für  Männer 
und  Frauen  ein,    desgleichen  Reigen   der  Jungfrauen   und  Knaben, 
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in  der  Absicht,  die  natürliche  Rauhigkeit  durch  Übung  solcher 
Gebräuche  zu  mildern  und  zu  veredeln.  Die  Bewohner  von 
Kynaitha,  welche  dieselben  schließlich  ganz  vernachlässigten,  ob- 
gleich sie  bei  weitem  von  ganz  Arkadien  die  rauheste  Lage  und 
die  härteste  Luft  haben,  sind,  beginnend  mit  Streitereien  und  ehr- 
süchtigen Händeln  untereinander,  zuletzt  so  verroht,  daß  nur  bei 
ihnen  gerade  die  ärgsten  Frevelthaten  vorkommen.  < 

Diese  Schilderungen  geben  schon  ein  anschauliches  Bild  von  der 
das  gesamte  Leben  der  Griechen  verschönenden  Ausbreitung  der 
Musikübung,  besonders  wenn  man  dazu  sich  erinnert,  was  wir  über 
die  alten  Gesänge  im  Tempeldienst  und  über  die  Volkslieder  und 
Arbeitslieder  und  die  volkstümlichen  Tänze  schon  früher  beige- 
bracht haben  (vgl.  S.  4,  30  ff.). 

Bezüglich  der  neben  die  Gymnopädien  und  Pyrrhiche  als  dritte 
Gattung  gestellten  Hyporcheme  definiert  Athenäus  (XIV.  631): 
»Yj  0£  u7ropyr,[jLaTix7)  sotiv  sv  q  aoojv  6  X^P^'  6p'/_zX'zai,«,  also  »der 
Chor  singt,  während  er  tanzt«  ....  und  weiter:  »Von  den  Hymnen 
wurden  manche  getanzt  andere  nicht,  ebenso  wurden  die  Päane 
mit  oder  ohne  Tanz  gesungen.«  Vorher  stellt  Athenäus  das  Hypor- 
chema  in  Parallele  mit  dem  Tanz  der  Komödie,  den  ausgelassenen 
Kordax  und  betont,  daß  es  wie  dieser  zu  Scherzen  und  Spaßen 
neige.  »Es  gibt  Hyporcheme  für  Männer,  für  Frauen,  für  Knaben, 
für  Mädchen;  letztere  heißen  Parthenien.«  Zu  den  Kyporchemen 
gehören  auch  (Mne  Menge  Einzelhandlungen  bei  den  Gütterfesten 
und  Festspielen,  die  mit  .\ulosspiel  und  Chorreigen  vollzogen  wur- 
den, so  z.  B.  das  Einholen  der  Lorbeeren  aus  dem  Tal  Tempe  für 
die  Sieger  bei  den  Pythien  (oacj>v7,cpopua,  mit  Jungfrauenchor),  die 
(oa/ocpopiza  (Einholen  der  Trauben),  Tpi7:ooocfopr/a  (beim  Herein- 
tragen des  Dreifußes)  u.  a.  m.  Auch  die  Prosodien  (-poaooiaxot), 
welche  beim  Einziehen  in  den  Tempel  oder  beim  Herantreten  an 
die  Altäre  mit  Aulosbeglcitung  gesungen  wurden,  und  die  «7:03x0X1x01 
beim  Wegziehen  vom  Altar  gehören  hierher.  Im  engeren  Sinne 
aber  verstand  man  unter  ü-op/Tjat;  nach  Athenäus  I.  15  die  »fxt- 
[XTjO!.?  Tüjv  uttö  t?^;  Aefsu);  £p[ji-/)V£oo|ji£va>v  TTpayjxaTwv«  also  die  pan- 
tomimische Darstellung  der  durch  die  Worte  geschilder- 
ten Handlung;  mit  dieser  wurden  nach  Lucian  (io/.  16)  einzelne 
dazu  geeignete  Pers(tnen  betraut  f-j-oup/ouvro  os  oi  apioroi  Trpoxpi- 
OivTs;  £;  oi'jT&Tci,  während  der  übrige  Chor  nur  einen  einfachen 
Reigen  ausführte  (£yop£uov).  Den  Namen  o-6pyr^\ia  aber  gibt  Lucian 
speziell  den  dafür  komponierten  Melodien  (aafxaTa). 

Es  ist  wohl  kein  Zweifel,  daß  das  Aufkommen  des  Chorgesanges 
mit  oder  ohne  Tanz  und  des  Chortanzes  mit  oder  ohne  Gesang  auf 
die  Nomenkomposition  stark  hemmend  wirkte  und  schließlich  dieselbe 
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ganz  und  gar  zurückdrängte.  Nicht  nur  der  Nomos  sondern  auch 
der  Hymnengesang  war  ursprünglich  Einzelgesang,  Monodie;  die 
Monodie  wird  zwar  nach  Aufkommen  des  Ghorgesanges  und  Ghor- 
tanzes  nicht  aufgegeben  worden  sein,  wohl  aber  wurde  nun  der  Reiz 
des  Wechsels  zwischen  Monodie  und  Chorgesang  schnell  erkannt  und 
ausgenutzt.  Schon  Tyrtäus  (685j  hat  nach  dem  Zeugnis  des  Pollux 
(IV.  iOT)  die  sogar  dreifach  geteilten  Chöre  aufgebracht  nämUch  nach 
dem  Alter:  Chöre  von  Kindern,  Männern  und  Greisen;  vorher  aber 
spricht  Pollux  von  der  Teilung  des  Chores  in  zwei  Halbchöre 
von  denen  der  zweite  dem  ersten  (in  strophisch  angelegten  Gesängen 
mit  der  ersten  Strophe  gleichgebildeter  Antistrophej  antwortet 
(ävT^Souai).  Wenn  auch  die  kunstvollere  Gestaltung  der  strophi- 
schen Chorlyrik  erst  der  nächsten  Periode  angehört,  so  können 
wir  doch  als  gewäß  annehmen,  daß  bereits  die  Zeit  der  Gymno- 
pädien,  Pyrrhiche  und  Hyporcheme  die  Keime  der  weiterhin  so 
herrliche  Blüten  treibenden  Chorlyrik  und  endlich  des  Dramas 
selbst  ü:ezeitigt  hat. 


§  7.    Die  Feste  und  Festspiele  der  Griechen. 

Der  nationalen  Festspiele  und  der  zahlreichen  Götterfeste  der 
einzelnen  Staaten  habe  ich  bereits  einleitend  ganz  kurz  gedacht. 
Ich  werde  auch  jetzt  nicht  zu  einer  ausführlichen  Darstellung  der- 
selben übergehen,  sondern  möchte  wiederum  nur  andeuten,  welche 
Rolle  auf  denselben  die  Musik  gespielt  hat.  Über  viele  fehlen 
freilich  diesbezügliche  Spezialnachrichten ;  aber  die  Wiederkehr  der- 
selben Gebräuche  wie  Umzüge,  feierliche  Opfer  u.  dgl.  legt  nahe, 
weitergehende  Schlüsse  zu  machen.  Das  größte  Alter,  das  höchste 
Ansehen  haben  die  Olympischen  Spiele,  die  im  Anfang  Juli 
jedes  vierten  Jahres  seit  776  regelmäßig  zu  Olympia  in  der 
Alpheios-Ebene  in  Elis  gefeiert  wurden,  wo  etwa  seit  450  in  einem 
herrlichen  Tempel  die  berühmte  Zeusstatue  des  Phidias  stand. 
Doch  war  das  Fest  schon  im  7.  Jahrhundert  ein  wirkliches  National- 
fest, zu  dem  ganz  Hellas  und  die  Kolonien  Teilnehmer  an  den  Wett- 
kämpfen und  Abordnungen  als  Zuschauer  (t)c(upiai)  entsandten, 
nachdem  zuvor  feierliche  Einladungen  durch  die  den  Goltesfrieden 
verkündenden  o-ovWcpopo'.  seitens  der  das  Heiligtum  verwaltenden 
Priesterschaft  ergangen  waren.  Das  bis  472  nur  eintägige,  seit- 
dem aber  (vielleicht  seit  der  Aufstellung  des  neuen  Zeusbildes) 
schnell  auf  fünf  Tage  erweiterte  Fest  hat  musische  Agone  über- 
haupt nicht  aufgenonniien  (es  fand  sein  Ende  393  n.  Chr.  durch 
ein  Verbot  Theodosius  d.  Gr.).  Aber  es  versteht  sich  ganz  von 
selbst,  daß  seit  den  ältesten  Zeiten   bei  dem   das  Fest  eröflnenden 
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feierlichen  Zeusopfer,  desgleichen  bei  den  Aufzügen  und  besonders 
bei  der  Feier  der  Sieger  Musik,  sowohl  Gesang  als  Instrumenten- 
spiel und  auch  Tanz  in  reichem  Maße  zur  Anwendung  kam.  Ein 
Opfer  ohne  Aulosmusik  besonders  während  des  einleitenden  Eucpr^- 
[xsTts  war  wie  ein  Opfer  ohne  Bekränzung  eine  Ausnahme,  die  nur 
bei  Trauerfeiern  vorkam.  Zwei  Notizen  des  Pausanias  verraten 
auch,  daß  die  Kampfspiele  selbst  zum  Teil  mit  Musik  begleitet 
waren;  die  erste  besagt,  daß  beim  7rrjOr|[jLa  (dem  Wettsprung)  im 
Pentathlon  »pythisches  Aulosspiel«  ertönte.  Die  zweite  (VI.  14) 
nennt  Pythokritos,  den  Schüler  des  Sakadas,  als  Aulosspieler  zum 
Pentathlon.  Schon  704  siegten  Lakedämonier  im  Pentathlon.  Auch 
das  Olymp.  37  (628)  aufgenommene  Knabenringen  (iraXifj)  und  das 
624  einmalig  abgehaltene,  angeblich  wegen  des  Sieges  der  Lake- 
dämonier sofort  wieder  abgeschalTte  Pentathlon  der  Knaben 
waren  schwerlich  ohne  Musik,  da  ja  um  diese  Zeit  die  Gymnopädien 
längst  auch  außerhalb  Spartas  Nachahmung  gefunden  hatten.  Bei 
den  Epinikien  aber,  die  den  Abschluß  des  Festes  bildeten,  ent- 
falteten die  musischen  Künste  alle  ihre  Mittel  und  traten  auffällig 
in  den  Vordergrund. 

Die  pythischen  Spiele  fanden  zuerst  alle  neun  Jahre,  seit  586 
aber  in  jedem  dritten  Olympiadenjahre  im  September  zu  Delphi  am 
Fuße  des  Parnassos  in  der  krisäischen  Ebene  statt  und  waren  von 
Anfang  an  in  erster  Linie  musische  Wettkämpfe  zu  Ehren  des 
Apollon,  dem  daher  auch  das  erste  und  Hauptopfer  galt.  Dauernd 
blieb  der  erste  Tag  des  Festes  der  Aufführung  des  Nomos  Pythikos 
geweiht.  Daß  586  nicht  die  Aulodie  sondern  die  ^iXri  auAr^aic, 
das  Solo-Aulosspiel,  zum  Agon  zugelassen  wurde,  habe  ich  aus- 
führlich nachgewiesen.  Wenn  Boeckh  (Encyklop.  S.  402)  bemerkt, 
daß  nach  den  Perserkriegen  »vorübergehend  der  Aulos  allge- 
mein in  Aufnahme  gekommen  sei«,  übrigens  aber  die  Kithara 
die  erste  Stelle  eingenommen  habe,  so  ist  das  zwar  eine  auch 
anderweit  verbreitete  Meinung,  die  sich  auf  Aristoteles'  Politica 
VIII.  6  stützt,  aber  nicht  aufrecht  erhalten  werden  kann;  gerade 
für  die  älteste  Zeit  ist  sogar  eine  merkliche  Vorherrschaft  des  Aulos 
zu  konstatieren,  was  auch  bei  näherer  Betrachtung  die  fragliche 
Stelle  des  Aristoteles  selbst  deutlich  genug  besagt  (»sti  ts  irpoTe- 
pov  xal  }A£Ta  TOL  M-/;oixa«).  In  Plutarchs  De  musica  14  wird 
bereits  eine  Lanze  dafür  gebrochen,  daß  nicht  nur  die  Kithara 
sondern  auch  der  Aulos  uralt  und  apolUnischen  Ursprungs  ist;  ein 
sehr  altes  Standbild  des  Apollon  zu  Delos,  das  gar  von  den 
Meropen  zur  Zeit  des  Herakles  herstammen  sollte,  hielt  in  einer 
Hand  den  Bogen,  in  der  anderen  die  drei  Charitinnen,  von  denen 
eine  die  Lyra  spielte,  die  zweite  Auloi,   die  dritte  die  Syrinx. 
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Die  bei  Schoinos  auf  dem  Isthmus  von  Korinth  gefeierten 
Isthmischen  Spiele,  im  Sommer  des  ersten  und  Frühjahr  des 
dritten  Jahres  jeder  Olympiade,  waren  dem  Poseidon  geweiht  und 
krönten  die  Sieger  nicht  mit  dem  Lorbeer  sondern  mit  einem  Epheu- 
kranz  oder  (ursprünglich  und  zuletzt  wieder)  mit  einem  Pinienkranz. 
Musische  Agone  nahmen  sie  erst  zur  römischen  Kaiserzeit  auf. 
Doch  bezeugen  die  Isthmia  des  Pindar,  daß  auch  hier  Dichtung 
und  Musik  nicht  stumm  blieben. 

Die  ne meischen  Spiele  endlich  zu  Nemea  in  Argolis,  an- 
scheinend im  Hochsommer  jedes  zweiten  und  im  Winter  (?)  jedes 
vierten  Olympiadenjahres  zu  Ehren  des  Zeus  Nemeios,  hatten 
wenigstens  nachweislich  schon  um  200  v.  Chr.  den  kitharodischen 
Agon  (Pausanias  VIII.  50;  Plutarch,  Philopoimen  11).  Auch 
bei  den  Nemeen  wurde  der  Sieger  mit  dem  Eppichkranze  aus- 
gezeichnet. 

Zwischen  diesen  großen  Nationalspielen,  deren  sonach  alle  Jahre 
zwei  bis  drei  stattfanden,  schalteten  sich  nun  aber  eine  große  Zahl 
von  Festen  der  Einzelstaaten,  von  denen  manche  auch  durch 
starken  Zuzug  von  auswärts  einen  allgemeinen  Charakter  annahmen. 
Im  Prinzip  nicht  öffentlich  waren  die  alljährlich  stattfindenden 
eleusinischen  Mysterien,  die  ja  eigentlich  nur  für  die  Ein- 
geweihten bestimmt  waren.  Aber  da  sowohl  für  die  kleinen  Eleu- 
sinien  im  Februar  als  für  die  großen  im  September  wie  für  die 
nationalen  Festspiele  ein  s/sysipta  (Gottesfriede,  Einstellung  aller 
Feindseligkeiten  und  aller  öffentKchen  Geschäfte,  Feierzeit)  angesagt 
wurde,  so  trugen  sie  doch  einen  die  große  Öffentlichkeit  angehen- 
den Charakter  und  der  Haupttag  der  großen  Eleusinien,  der  Jakchos- 
tag,  war  durch  große  Umzüge  und  in  Veranstaltung  öll'entlicher 
Agone  wirklich  ein  allgemeines  Volksfest,  zum  mindesten  für  Attika. 
Der  musische  Agon  kam  allerdings  wohl  erst  nach  der  Zeit  Pindars 
auf.  Beim  Geheimkult  selbst,  welcher  ursprünglich  der  Demeter 
und  Persephone  gewidmet,  später  mit  den  thrakisch-phrygischen 
Kulten  der  Kybele  und  des  Dionysos-Zagreus  (Jakchos)  verschmolzen 
wurde,  spielte  die  Musik  eine  hervorragende  Rolle.  Befanden  sich 
doch  die  Priester-  und  Ileroldsämter  durchaus  in  den  Händen  der 
Eumolpiden,  die  ihre  Abstammung  von  Orpheus'  Schüler  Musaios 
ableiteten.  Es  ist  daher  wohl  anzunehmen,  daß  auch  'die  bei 
den  Eleusinien  stattfindenden  mimischen  Darstellungen  der  alten 
Mythen,  die  sogenannten  opwixsva,  welche  einen  Hauptgegenstand  der 
Mysterien  bildeten,  nomenartig  angelegt  und  mit  .Musik  verbunden 
waren. 

Das  größte  städtische  Fest  der  Athener  waren  die  alljährlich 
Ende  Juli  abgehaltenen  Panalhenäen  zu  Ehren  der  'A!)tv7  IloXia; 
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der  Schulzgüttin  der  Stadt.  Alle  vier  Jahre  (in  jedem  dritten 
Olympiadenjahre)  wurden  dieselben  großartig  gefeiert  (Große  Pan- 
athenäen,  jj-sydiÄa  llavaUrivaia)  und  erstreckten  sich  dann  über  volle 
sechs  Tage.  Den  Mittelpunkt  des  Festes  bildete  die  Darbringung 
des  sogenannten  Peplos,  eines  von  edlen  Jungfrauen  Athens  ge- 
stickten Gewandes,  auf  dem  die  Titanenkämpfe  abgebildet  waren. 
Der  Peplos  wurde  in  feierlichem  Umzüge,  an  Schiffsraaen  befestigt, 
durch  die  Stadt  getragen  und  schließlich  der  Athenestatue  um- 
gehängt oder  doch  im  Tempel  als  Drapierung  angebracht.  Bei  dem 
großen  Umzüge  am  Haupttage  bei  Sonnenaufgang  beteiligten  sich 
u.  a.  ausgewählte  besonders  schöne  Greise  mit  Ölzweigen 
(O^aÄXrjcpopoi).  Am  Vorabend  fand  ein  großer  Fackelzug  statt.  Einen 
wichtigen  Teil  des  Festes  bildete  die  Pyrrhiche,  der  Waffentanz 
in  drei  Altersklassen  (Knaben,  Jünglinge  und  Männer).  Rhapsoden 
wurden  schon  zur  Zeit  der  Pisistratiden  (6.  Jahrhundert)  heran- 
gezogen, musikalische  Agone  in  Kitharodie,  Aulodie,  Kitharistik  und 
Auletik  mit  Geldpreisen  und  Bekränzung  der  Sieger  wenigstens  seit 
Perikles  (445).  Ein  anderes  Athenefest  fand  im  Mai  statt,  näm- 
lich eine  große  Reinigung  des  Athenetempels  (xaÄAuvTTjpia,  Aus- 
kehrfest) und  Abwaschung  der  Athenestatue  im  Meer  (-XuvTYjpt«, 
Waschfest).  Mit  musikalischen  Agonen  verbunden  war  das  gleichfalls 
im  Mai  (Thargelion)  stattfindende  große  Sühnefest  zu  Ehren  ApoUons, 
die  Thargelien,  bei  denen  die  Erstlinge  der  Ernte  dargebracht 
wurden.  Ursprünglich  war  dasselbe  der  Artemis  geweiht  und  mit 
Menschenopfern  verbunden.  Gar  nichts  Näheres  wissen  wir  über  das 
Sommersonnenwendfest  zu  Ehren  des  Apollon,  die  Hekatombeia, 
von  welchem  ab  der  Jahresanfang  gerechnet  wurde.  Zweifellos 
wurde  dasselbe  mit  feierlichen  Opfern  begangen,  bei  denen  die 
Musik  mitwirkte.  Bei  den  zahlreichen  Erntefesten  mögen  beson- 
ders die  Arbeitslieder  und  die  altüberkommenen  Volkslieder  zur 
Geltung  gekommen  sein,  so  im  Oktober  [bei  den  Pyanepsien 
(Bohnenkostfest)  und  Oschophorien  (Rebenfest),  im  Dezember  fbei 
den  'ÄÄo)«,  dem  Dreschfest  (zu  Ehren  der  Demeter,  hauptsächlich 
ein  Frauenfest).  Die  Weinernte  und  Weinpllege  [gab  außer  den 
Oschoithorien  noch  Anlaß  zu  besonderen  Festen;  im  Januar  fanden 
die  Lenäen  statt  (AT,vaicx),  das  Kelterfest,  bei  dem  dithyrambische 
Chöre  gesungen  wurden,  im  Februar  die  Anthesterien,  die  drei'Tage 
währten  und  am  ersten  Tage  riivloiYia  (Faßöfl'nung),  am  zweiten 
X6ec,  (Kannentag),  am  dritten  Xutpoi  (Totenoi)fer)  hießen.  Am 
ersten  Tage  fand  ein  großes  Gelage  statt,  am  zweiten  ein  bakchan- 
tischer  Umzug  mit  neuem  Gelage  und  Wetttrinken;  der  dritte  Tag 
war  den  chthonischen  Gottheiten  gewidmet.  Die  speziellen  Dionysos- 
feste,  die   kleinen    (ländlichen)   Dionysien    im   Dezember   und 


7.  Die  Feste  und  Festspiele  der  Griechen.  75 

die  großen  (städtischen)  Dionysien  im  März  werden  uns  noch 
speziell  wieder  nahe  treten,  wenn  wir  zu  der  dramatischen  Dich- 
tung der  Griechen  kommen,  da  auf  denselben  sich  die  Anfänge 
dramatischer  Darstellung  mit  .Alusik  und  Tanz  ganz  allmählich 
herausbildeten.  Bei  allen  diesen  Festen  waren  die  höchsten  Staats- 
beamten bis  hinauf  zum  Archen  Basileus  leitend  beteiligt. 

Unter  den  spartanischen  Festen  standen  die  im  Frühling  (Ende 
Mai)  gefeierten  Hyakinthien  und  die  in  den  Hochsommer  fallen- 
den Karneen  obenan.  Beide  waren  Apollonfeste  und  wurden  in 
Amyklä  abgehalten,  wohin  dann  die  ganze  Einwohnerschaft  Spartas 
strömte.  Die  Hyakinthien  betrauerten  am  ersten  Tage  den  Tod  des 
Hyakinthos,  eines  Lieblings  des  Apoll,  den  dieser  aus  Versehen  mit 
dem  Diskus  getödtet;  die  Trauerstimmung  prägte  sich  durch  Fehlen 
der  Päane  und  der  Bekränzung  aus.  Der  zweite  Tag  war  dann  die 
eigentliche  frohe  Frühlingsfeier,  bei  der  die  Musik  in  vollem  Umfange 
zur  Geltung  kam.  Die  Karneen  waren  ein  halb  ländliches,  halb 
kriegerisches  Fest  zur  Erinnerung  an  die  dorische  Wanderung  (an- 
geblich unter  Führung  des  ApoUon  selbst)  und  wurden  neun  Tage 
lang  in  einer  Art  Biwak  in  Zeltlagern  gefeiert.  Daß  Terpander 
der  erste  Sieger  im  musischen  Agon  der  Karneen  war,  erwähnte 
ich  schon. 

Delphische  Apollonfeste  waren  außer  den  Pythien  auch  noch 
die  Theophanien  (Frühlingsfeier),  die  Theoxenien  und  die  erst 
279  eingerichteten  Soterien  zur  Feier  der  Vernichtung  der  Gallier, 
ebenfalls  mit  musikalischen  Agonen.  Das  noch  weiter  genannte 
alle  neun  Jahre  zur  Erinnerung  an  die  Drachentütung  gefeierte 
Septerion  ist  wohl  nichts  anderes  als  die  Form,  in  welcher  die 
Pythien  vor  ihrer  Umgestaltung  zu  trieterischen  Festen  i.  J.  586 
gefeiert  wurden.  Delos,  der  Geburtsort  ApoUons,  feierte  außer  den 
Delien  noch  die  Apollinien;  auch  in  Rhodos  bestanden  Apollonfeste 
unter  den  Namen  Halieia  mit  musischen  und  anderen  Agonen, 
auch  Dionysien  mit  dramatischen  Aufführungen,  diese  natürlich 
erst  in  späterer  Zeit. 

Fast  das  ganze  Jahr  war,  wie  wir  sehen,  mit  Festzeiten  aller 
Art  durchsetzt,  von  denen  ich  eine  ganze  Reihe  überhaupt  nicht  er- 
wähnt habe,  weil  keine  Notizen  vorliegen,  daß  dieselben  der  Musik 
breiteren  Spielraum  gewährten.  Die  angeführten  genügen  aber  voll- 
ständig zur  Belebung  des  Bildes,  das  wir  uns  von  der  Musikkultur 
der  Griechen  zu  machen  haben.  (Ausführliche  (Juellennachweise 
bietet  Iwan  Müllers  Handbuch  der  klassischen  Altertumswissenschaft 
im  3,  Teil  des  5.  Bandes  »Die  griechischen  Sakralaltcrtümer  und 
das  Bühnenwesen  der  Griechen  und  Römer«  von  Dr.  Karl  Stengel 
und  Dr.  Gustav  Ohmichen,  München   1890.) 
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§  8.    Die  Saiteninstrumente  der  Griechen. 

Wir  haben  bisher,  so  oft  die  Rede  auf  die  Mitwirkung  musi- 
kalischer Instrumente  kam,  in  der  Hauptsache  immer  nur  dem 
Gegensatze  von  Kithara  und  Aulos  gegenübergestanden,  höchstens 
sind  uns  ganz  beiläufig  auch  einmal  die  Syrinx  und  Salpinx  auf- 
gestoßen. In  der  Tat  kommt  von  allem,  was  über  die  Musik- 
instrumente der  Griechen  zu  sagen  ist,  nicht  nur  bis  hierher, 
sondern  auch  für  die  Folgezeit  bis  zum  Untergange  der  antiken 
Kultur,  bei  weitem  der  Löwenanteil  auf  diese  beiden  Gattungen 
von  Instrumenten.  Aber  die  Schriftsteller  und  Dichter  sprechen 
doch  auch  öfter  von  einer  ziemlich  großen  Anzahl  anderer  Instru- 
mente, und  es  wird  nun  Zeit,  daß  wir  uns  überhaupt  einmal  etwas 
näher  unter  den  Instrumenten  der  Griechen  umsehen  und  vor 
allem  feststellen,  was  für  Instrumente  Kithara  und  Aulos  denn 
eigentlich  waren  und  wie  sie  sich  von  den  minder  wichtigen  In- 
strumentengattungen unterschieden.  Dank  dem  Onomasticon  des 
Pollux  und  den  eingehenderen  Bemerkungen  des  Athenäus  sind  wir 
beinahe  über  alle  sonst  vereinzelt  ohne  Erklärung  genannten  In- 
strumente einigermaßen  orientiert. 

Mustern  wir  zunächst  die  lange  Reihe  der  Saiteninstrumente, 
für  die  uns  wohl  30  oder  mehr  Namen  überliefert  sind,  so  ist 
zunächst  ganz  allgemein  zu  bemerken,  daß  die  heute  verbreitetste 
und  wichtigste  Klasse  der  Saitenstrumente,  die  der  Streichinstru- 
mente, dem  Altertum  gänzlich  unbekannt  ist.  Allem  Anschein  nach 
sind  dieselben  keltischen  Ursprungs  und  vor  der  Zeit  des  Unter- 
ganges der  antiken  Kultur  nicht  nachweisbar.  Auch  Instrumente 
der  Art  unserer  Guitarre  und  der  uralten  Laute,  mit  Hals  und 
Griffbrett,  welche  ermöglichen,  durch  Verkürzung  mittels  Abgreifens 
der  nur  kleinen  Zahl  der  Saiten  eine  größere  Zahl  verschiedener 
Töne  abzugewinnen,  kommen  nur  ganz  ausnahmsweise  vor,  obgleich 
dieselben  bereits  den  alten  Ägyptern  vor  Jahrtausenden  bekannt  waren. 
Über  die  ägyptische  Nabla  s.  Athenaeus  IV.  175  (gaumiger  Klang 
XapuYYÖcptovoc]  und  Pollux  IV.  61;  über  die  assyrische  Tiavooupa 
Athen. IV.  176  — 177  und  Pollux  IV.  60  ;  über  das  assyrische  tpityopBov 
Pollux  IV.  60  (dasselbe  ist  wohl  mit  der  Pandura  identisch).  Durch- 
aus im  Mittelpunkte  des  Interesses  stehen  nur  Instrumente,  welche 
für  jeden  Ton  eine  besondere  Saite  haben  und  daher  entweder  auf 
eine  die  Spieltechnik  erschwerende  größere  Zahl  von  Saiten  oder 
aber  die  Beschränkung  des  Melodieumfanges  auf  nur  wenige  Töne 
angewiesen  sind.  Merkwürdigerweise  haben  die  Griechen  auch 
selbst  noch  in  den  Zeiten  eines  hoch  gesteigerten  Virtuosentums 
der  letzteren   .\lternative    den    Vorzug   gegeben.      Die  eigentlichen 
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Favoritinstrumentewaren  seit  alter  Zeit  und  blieben  fortgesetzt  die 
mit  nur  wenigen,  nämlich  sieben  oder  acht  bis  höchstens  elf  Saiten 
bezogenen,  also  zunächst  durchaus  auf  die  Benutzung  von  nur 
ebensovielen  Tonstufen  angewiesenen  Instrumente.  Den  Harfen  der 
alten  Ägypter  entsprechende  saitenreichere  Instrumente  waren  den 
Griechen  bekannt  und  werden  als  sehr  alt  charakterisiert,  kommen 
aber  weder  für  die  musischen  .Agone  noch  für  die  reguläre  Unter- 
weisung der  Jugend  in  den  Anfangsgründen  der  Musik  in  Betracht. 
Der  Name  des  zunächst  siebensaitigen  (nach  der  Sage  sogar 
anfänglich  nur  viersaitigen[?])  Instrumentes  ist  bei  den  aus  dem 
Norden  Griechenlands  (aus  Thessalien,  Thrakien)  stammenden  sagen- 
haften Sängern  (Orpheus,  Philammon)  und  ihren  Nachfolgern  Lyra 
(Xupa),  bei  den  an  der  kleinasiatischen  Küste  und  auf  den  Inseln 
angesiedelten  Griechen  aber  (und  daher  bei  Homer)  Kitharis  [vAba- 
pic)  oder  Phorminx  (cpopio-r;;).  Der  Name  Phorminx  entspricht 
etymologisch  dem  lateinischen  fremo  und  deutschen  brummen, 
hängt  vielleicht  auch  mit  dem  später  gebräuchlichen  Barbiton 
d^apßiTov,  ßaputxiTov,  ßapoDixoc:)  zusammen.  Den  Namen  Kitharis 
bezieht  man  auf  das  hebräische  (freilich  zehnsaitige)  Kinnor  (griech. 
xi'vupa  [Septuaginta]).  Lyra,  Kitharis  und  Phorminx  sind  also  zu- 
nächst als  identisch  zu  betrachten,  wenigstens  nimmt  das  auch 
noch  C.  V.  Jan  an  in  seiner  vortrefflichen  Spezialstudie  »Die  grie- 
chischen Saiteninstrumente«  (1882,  Programm  des  Gymnasiums  zu 
Saargemünd).  Erst  mit  dem  Hervortreten  der  lesbischen  Kithar- 
öden  seit  Terpander  tritt  eine  Unterscheidung  von  Lyra  und  Kithara 
ein.  Das  kann  doch  zw'eifellos  nur  bedeuten,  daß  durch  diese 
Künstler  die  kleinasiatische  Kithara  (die  Homer  y.ii)api;  nannte)  in 
Griechenland  selbst  sich,  einbürgerte  und,  da  sie  eine  andere  Form 
hatte  als  die  vorher  allein  gebrauchte  Lyra,  nun  auch  dem  Namen 
nach  unterschieden  wurde.  Plutarch  De  musica  6  erzählt,  daß 
erst  zur  Zeit  von  Terpanders  Schüler  Kepion  in  Griechenland  die 
Kithara  in  der  Form  gebaut  worden  sei,  welche  man  die  »asia- 
tische« nenne,  weil  sie  die  auf  Lesbos  gebräuchliche  war.  Mit 
anderen  Worten:  die  durch  Terpanders  Schüler  eingefülirte  und 
fortan  auch  in  Hellas  selbst  neben  der  in  ihrer  alten  Gestalt  fort- 
bestehenden Lyra  gebaute  Kithara  ist  das  Konzertinstrument, 
das  für  den  kitharüdischen  Agon  allein  in  Betracht  kommt.  Nach 
Proklos  (Chrestomathie  (Photios  bibl.  239)  hat  sogar  der  Kreter 
Ghrysothemis  mit  der  Einführung  der  Kithara  statt  der  Lyra  und 
des  Aulos  im  Apollokult  in  Delphi  den  Anfang  gemacht:  »Ttüv 
apyai'ojv  )^opou;  btoivuijv  y.ai  irpö;  auXov  Tj  Xüpav  aodv~(ov 
tÖv  v(i|xov  Xp'jaoilcjjLi;  0  KpTj;  irpöiTo;  aroX'^  5(pr,aa[j.£vo?  ex-pc-sl 
y.ai  xiUapotv   avaXc([:Jmv   sü;    ai'ar^oiv    tou  'AttoXAujvoc   [Jidvo;    f^aö  tov 
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vo'txov«  (»Während  die  Alten  Chöre  [zum  Reigen]  aufstellten  und 
zur  Lyra  oder  dem  Aulos  den  Nomos  sangen,  bekleidete  sich  der 
Kreter  Chrysothemis  zuerst  mit  einer  prächtigen  Stola,  nahm  die 
Kithara  in  den  Arm  und  sang  so,  den  Apoll  selbst  vorstellend, 
den  Nomos«). 

Der  Unterschied  zwischen  Lyra  und  Kithara  ist  ein  recht  großer, 
und  gleich  auf  den  ersten  Blick  erweist  sich  die  Lyra  als  das 
primitivere,  die  Kithara  als  das  einer  fortgeschritteneren  Kunst- 
entwicklung entsprechende  Instrument;  es  ist  daher  doch  keines- 
wegs ausgeschlossen,  daß  auch  die  Kithara  der  Asiaten  ursprünglich 
wirklich  mit  der  Lyra  auch  in  der  Konstruktion  übereinstimmte 
und  erst  unter  den  Händen  der  lesbischen  Kitharüden  ihre  ab- 
weichende Form  annahm,  wenn  auch  der  Gedanke  naheliegt,  für 
die  asiatische  Kithara  schon  eine  andere  Urform  anzunehmen. 
Die  Lyra  verwendet  als  Schallkürper  den  Rücken  einer  Schild- 
krötenschale,  weshalb  auch  die  Lyra  »Chelys«  oder  lateinisch 
»Testudo«  genannt  wird;  als  Resonanzdecke  wurde  anfänglich 
Ochsenhaut,  später  aber  zweifellos  Holz  verwendet,  aus  welchem 
Material  man  aber  auch  früh  schon  den  Boden  machte,  indem  man 
ihn  nur  äußerlich  mit  Schildpatt  belegte.  Als  Arme  der  Lyra  wurden 
vielfach  schlanke  Hürner  besonders  von  Antilopen  verwendet. 
Dagegen  ist  der  Schallkürper  der  Kithara  kunstvoll  aus  Holz  ge- 
arbeitet, bedeutend  größer  als  der  der  Lyra  und  mehr  eckige  Formen 
zeigend;  auch  der  Resonanzboden  ist  von  Anfang  an  von  Holz. 
In  der  Besaitung  und  sonstigen  technischen  Einrichtung  unter- 
scheiden sich  beide  Instrumente  wohl  ülDcrhaupt  nicht.  Beide 
haben  einen  Saitenhalter  (/opooTovov),  der  unten  am  Ende  angehängt 
ist  etwa  wie  jetzt  bei  der  Violine  oder  dem  \loloncell.  Vom  Saiten- 
halter aus  Hefen  die  sieben  aus  Schafsdärmen  gedrehten  Saiten  noch 
über  eine  Art  Steg,  die  oova;  u-oÄupio;  hieß,  über  den  Resonanz- 
boden nach  dem  die  beiden  Arme  verbindenden  Querholz  (Ioyo'v, 
Joch),  an  welchem  sie  mittels  der  Stimmwirbel,  besser  Stimmwickel, 
den  7.dXÄo|':loi  oder  y.oXXoßiC,  befestigt  waren.  Die  Kollobes  bestan- 
den aus  Stücken  Schweineschwarte  oder  auch  aus  Zeuglappen  (trotz 
der  umfassenden  Bemühungen  G.  v.  Jans  ist  doch  noch  nicht  klar- 
gestellt, wie  diese  Stimmvorrichtung  funktionierte).  In  der  Mitte 
des  Resonanzbodens  befand  sich  ein  Schallloch  r,/ciov).  Lyra 
sowohl  wie  Kithara  wurden  mit  der  linken  Hand  mittels  eines  um 
die  Hand  geschlungenen  Bandes  gegen  den  Körper  geneigt  an 
denselben  mit  dem  unteren  Teile  anlehnend  getragen,  doch  mußte 
nichtsdestoweniger  diese  Hand  auch  noch  das  gewöhnliche  mit  der 
Gesangsmelodie  gehende  Spiel  besorgen;  die  rechte  Hand  hielt  das 
Plektron,    mit    dem    nur    die    den   Gesang    unterbrechenden    rein 
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instrumentalen  Zwischenspiele  gespielt  wurden.  Diese  Deutung 
der  immer  wieder  auf  Abbildungen  wiederkehrenden  Haltung  der 
Kitharöden  belegt  C.  v.  Jan  in  seiner  Arbeit  über  die  Saiteninstru- 
mente der  Griechen  mit  einem  sehr  wichtigen  Citat  aus  Apulejus 
(Florida  II.  1 5),  Beschreibung  der  Statue  des  schönen  Bathyllus,  die 
Polykrates  im  Heratempel  zu  Samos  hatte  aufstellen  lassen  (zur 
Zeit  Pindars):  »Ei  prorsus  citharoedicus  Status,  Deam  conspiciens, 
canenti  similis  (mit  offenem  Munde)  ....  cithara  balteo  caelato 
apta  strictim  sustinetur.  Manus  ejus  tenerae,  procerula  laeva 
distantibus  digitis  nervös  molitur,  dextera  psallentis  gestu  suo 
pulsabulum  admovet  ceu  parata  percutere,  cum  vox  in  cantico 
interquiescerit. «  In  Jans  Übersetzung:  »Derselbe  steht  ganz  wie  eine 
Kitharode  da.  Er  hält  die  an  einem  gestickten  Gurt  hängende 
Kithara  fest  an  den  Körper  gepreßt;  die  schlanken  Finger  der 
linken  Hand  sind  ausgespreizt  und  rühren  die  Saiten.  Die  rechte 
hält  mit  dem  üblichen  Gestus  das  Plektron  an  die  Kithara,  bereit, 
dieselbe  anzuschlagen,  wenn  der  Gesang  der  Stimme  pausiert.« 
Ein  anderes  Citat  bei  Jan  (aus  den  Gemäldebeschreibungen  des  Philo- 
stratos  [3.  Jahrh.  n.  Chr.l)  bestätigt  dieses  erste  vollständig  und 
einige  andere  ergeben  interessante  Ergänzungen,  nämlich  daß  man 
das  Spiel  der  rechten  Hand  mit  dem  Plektron  das  Spiel  auf  der 
Außenseite  des  Instruments,  das  mit  der  linken  (ohne  Plektron) 
das  auf  der  Innenseite  nannte  (lEw  cpepsiv,  soto  cpipsiv,  foris  canere, 
intus  canere),  was  so  zu  verstehen  ist,  daß  die  rechte  Hand  auf 
der  dem  Zuschauer  zugewandten  Frontseite  des  Instrumentes  die 
Saiten  traf,  die  linke  dagegen  auf  der  Rückseite.  Erfahren  wir 
hieraus,  daß  die  linke  Hand  das  zu  besorgen  hatte,  was  wohl 
unter  den  Tipds/opöa  xpousiv  des  Plutarch  zu  verstehen  ist,  der 
rechten  aber  die  xpoSat?  uttö  T7)v  (ooyjv  (worüber  weiterhin  mehr) 
zufiel;  so  stehen  w^ir  vor  der  Frage,  wie  sich  die  Beteiligung  der 
Hände  bei  der  -^i^  -/lUapiaic,  dem  virtuosen  Kitharaspiel  ohne 
Gesang,  gestaltet  haben  möge.  Keinesfalls  wird  da  doch  die  linke 
ohne,  die  rechte  mit  Plektron  gespielt  haben ;  daß  aber  etwa 
beide  Hände  ohne  Plektron  gespielt,  widerspräche  vollends  der 
Tradition  und  den  Abbildungen,  auf  denen  das  Plektron  nur  ganz 
ausnahmsweise  fehlt  (vgl.  Jan,  Saiteninstrumente  S.  30,  Anm.  82). 
Vielmehr  ist  wohl  zu  vermuten,  daß  dann  die  linke  ganz  für  das 
Halten  des  Instrumentes  frei  wurde,  so  daß  mit  mehr  Sicherheit 
die  rechte  das  Spiel  allein  ausführen  konnte.  Die  ersten  Meister 
der  <\)ikri  xiOapiai?  waren  nach  Athenäus  XIV.  42:  der  Argiver 
Aristonikos  zur  Zeit  des  Archilochos  (nach  dem  Bericht  des  Menaich- 
mos)  oder  Lysander  von  Sikyon  (nach  Bericht  des  Philochoros).  Bei 
dem  ersten  pythischen  Agon  für  »{^iXt,  ■/'.i)7.piau   in  der  8.  Pythiade 
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(554)  siegte  nach  Pausanias  X.  7  Agelaos  von  Tegea.  Ob  dieser  mit 
oder  ohne  Plektron,  mit  einer  oder  beiden  Händen  gespielt,  wird 
nicht  berichtet. 

Wichtiger  als  dieses  Detail  der  Handhabung  des  Instruments  ist 
aber  für  uns  die  Frage  nach  dem  Tonvermügen  desselben.  Mit 
der  sagenhaften  Vorgeschichte  vor  Feststellung  der  vollständigen 
Oktavskala  von  e  bis  e  haben  wir  uns  bereits  mehrmals  beschäftigt. 
Es  fragt  sich  nun,  wie  etwa  wir  uns  den  Zuwachs  weiterer  Saiten 
zu  denken  haben,  nachdem  durch  die  Anfänge  der  Musiktheorie 
(Pythagoras)  die  Konstruktion  der  Skalen  angefangen  hatte,  die  Auf- 
merksamkeit auf  sich  zu  ziehen.  Zuerst  ist  ohne  Zweifel  erkannt 
worden,  daß  die  drei  Hauptskalen  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  sich 
als  in  einer  Verlängerung  der  dorischen  Skala  nach  der  Tiefe  durch 
Untenansetzung  von  Oktavtönen  der  höchsten  Töne  vorstellen  ließen : 

dor. 
phr., 

lyd-p' 

c  d efg ahc  d  e 

Aber  diese  Töne  waren  einstweilen  auf  der  Kithara  nicht 
vorhanden;  die  Intervallfolgen  der  phrygischen  und  lydischen 
Skala  ergaben  sich  vielmehr  durch  Umstimmung  (Höherstimmung) 
einiger  Töne  der  dorischen  Skala: 

ef^  g  a\\hc^  de      =  phrygisch 
ef^  g^  a\lic^  d^  e  =  lydisch 

Die  fernere  Entwicklung  der  Kithara  beweist,  daß  nicht  eine  Hinzu- 
fügung tieferer  sondern  vielmehr  eine  Hinzufügung  höherer  Töne  all- 
mählich den  effektiven  Umfang  der  Kithara  erweitert  hat.  Die  erste 
Vermehrung  über  die  Zahl  von  acht  Stufen  hinaus  hat  aber  nicht  die 
Ansetzung  eines  höheren  Tones  sondern  vielmehr  die  Einfügung  des 
Tones  b  zwischen  a  und  h  gebildet,  welche  unter  Benutzung  von  e  bis  d' 
auch  eine  Kette  zweier  verbundenen  dorischen  Tetrachorde  vorstellte: 

efg  ab  c  d'  [e] 

Diese  bildete  mit  dem  hohen  c  eine  mixolydische  Skala,  die  in  der 
nach  unten  verlängerten  dorischen  Skala  ohne  Vorsetzungszeichen  erst 
unterhalb  der  lydischen  ansetzen  würde  [Hede  fg  ah).  Censorinus 
(1.  Hälfte  des  3.  Jahrb.  n.  Chr.)  berichtet  De  die  natali  p.  91,  daß 
der  Kitharavirtuose  und  Dithyrambist  Thimotheus  von  Milet  (im 
4.  Jahrhundert)  in  der  Höhe  eine  Stufe,  die  erste  des  Tetrachords 
Hyperbolaeon  angesetzt  haben,  also  f .  Dieser  neue  Ton  ergab  aber 
mit  }i  eine  hypolydische  Skala 

f  g  ah  c  d'  e'f'  =  hypolydisch. 


8.  Die  Saiteninstrumente  der  Griechen.  81 

Die  das  b  benutzenden  Skalen  von  e  bis  e  oder  aber  von  f  bis  f 
stellten,  wie  man  bald  bemerken  mußte,  ebenfalls  nichts  anderes 
vor  als  Transpositionen  derjenigen  ohne  b: 

mixolydisch  mixolydisch 

efg  ab  c  d'\\ef'  =    Hcdefgahc 

lydisch  lydisch 

und  der  Gedanke,  auch  die  durch  Höherstimmung  einzelner  Saiten 
(s.  S.  80)  entstandenen  Skalen,  soweit  es  die  Anzahl  der  vorhan- 
denen Saiten  gestattete,  zu  verlängern,  um  ebenso  nebeneinander 
liegende  verschiedene  Oktavskalen  zu  gewinnen,  konnte  nicht  aus- 
bleiben. Zunächst  also  ergab  die  Verlängerung  der  phrygischen 
Stimmung  mit  Hinaufstimmung  auch  des  hohen  /'  in  fis    eine  neue 

Form  der  dorischen  Skala: 

dorisch' 


e  fis  g  ah\\  eis  d e  fis 


phrygisch 

Daß  aber  durch  Höherstimmung  von  /'  unter  Belassung  von  c'  aber- 
mals eine  neue  Transpositionsform  repräsentiert  wurde,  war  natürlich 
ebenfalls  schon  längst  vorher  bemerkt  worden;   auch   diese  ergab 

nun  zwei  Skalen:  ,         ,     .    , 

hypodorisch 

e\fis  g  all  c  d'  e'\\fis' 

mixolydisch 

Desgleichen  lagen  zwischen  der  2  ^  benötigenden  phrygischen 
und  der   4  j^  erfordernden  lydischen  Stimmung  die  beiden  Skalen 

"lit  3  #:  u         u       •    u 

hypophrygisch 

e  fts\\gis  a  h  eis  d' e  fis 


hypodorisch 

Die  theoretische  Aufweisung  dieser  Skalen  auch  in  der  nach  der 
Tiefe  verlängerten  dorischen  Stimmung  (ohne  Vorzeichen)  war  ent- 
weder schon  vorausgegangen  oder,  erfolgte  nunmehr  ebenfalls: 

hypolydisch  hypodorisch 
EFOA\Hcdefga 


lydisch) 
Riemann,  Handb.  d.  Musikgescb.     I. 


dorisch      hypophrygisch 

(hyponiixo-         ^'r    r-      ^o 
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Weiter  ergibt  sich  aus  solcher  Betrachtung,  daß  man  sehr  wohl 
von  einer  Benutzung  von'  Tönen  des  Tetrachords  hypaton 
bei  phygischer  und  lydischer  Stimmung  der  Kithara  reden  konnte 
(Plutarch  De  musica  19),  ohne  doch  tiefere  Saiten  als  das  e,  die 
Hypate  meson  der  dorischen  Stimmung  auf  dem  Instrumente  an- 
zubringen. Denn  bei  phrygischer  Stimmung  ist  ja  e  Lichanos 
hypaton,  bei  lydischer  Stimmung  ist  fis  Lichanos  hypaton  und  e 
Parhypate  hypaton;  denn  Mese  der  phrygischen  Stimmung  ist  /^, 
Mese  der  lydischen  eis: 


Phrygisch 

Lydisch: 

e 

Paranete 

e 

Trite 

d' 

Trite 

dis 

Paramese 

eis' 

Paramese 

eis 

Mese 

li 

Mese 

h 

Lichanos        1 

a 

Lichanos 

a 

Parhypate     >  meson 

ff 

Parhypate 

meson 

gis 

Hypate 

fis 
e 

Hypate 
Lichanos 

hypaton 

fis 
e 

Lichanos     1 
Parhypatej     ^P 

Aber  das  Kithara -Virtuosentum  drängte  immer  mehr  nach  der 
Höhe,  um  durch  vermehrte  Spannung  der  Saiten  den  Glanz  des 
Tonklanges  zu  erhöhen,  und  es  beweisen  daher  alle  Überbleibsel 
der  Kompositionen  für  oder  mit  Kithara  und  alle  speziell  die 
Kitharistik  angehenden  Nachrichten  späterer  Zeit  eine  Bevorzugung 
der  zahlreiche  Erhöhungen  bedingenden  Stimmungen,  so  daß  schließ- 
lich die  dorische  Skala  in  ihrer  ursprünglich  zu  Grunde  liegenden 
Form  (ohne  Höherstimmungen)  gar  nicht  mehr  zur  Anwendung 
kam,  sondern  nur  noch  deren  sich  bei  Erhöhung  mehrerer  Stufen 
ergebende  Formen.  Es  wurde  nämUch  (nach  Kleonides  cap.  1 2 
durch  Ion  von  Chios,  der  wenigstens  zuerst  von  einer  evoExotj^opoo; 
Äupa  redet)  in  der  Höhe  noch  eine  weitere  elfte  Saite  hinzugefügt, 
die  ohne  Höherstimmung  dem  g  der  dorischen  Stimmung  entsprach, 
aber  als  solches  wohl  nur  selten  zur  Anwendung  gekommen  ist. 
Denn  die  neue  Stufe  ergänzte  gerade  in  ihrer  Erhöhung  zu  gis 
bei  lydischer  Stimmung  in  der  Höhe  die  dorische  Skala  bis  zur 
Nete.  Auch  fand  sich  nun,  daß  die  fortgesetzt  konservierte  alte 
Trite  synemmenon  h  bei  lydischer  Stimmung  (mit  4  ij)  als  ais  en- 
harmonisch  sich  als  fünfte  Erhöhung  (nämlich  als  Erhöhung  der 
andauernd  als  nicht  umstimmbarer  Ton  geltenden  Mese) 
zur  Gewinnung  einer  weiteren  Transposition  einfügte.  Die  tatsäch- 
lich zuletzt  fast  allein  zur  Verwendung  kommende  Stimmung  der 
Kithara  entsprach  daher  der  Quintenreihe  über  der  Mese  a\ 
a  —  e  —  h  —  fis  —  eis  —  gis  —  dis  —  als 
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Nach  einer  Notentabelle  in  einem  Münchener  Manuskript 
(Cod.  104)  und  entsprechenden  Aufzeichnungen  in  einem  Pariser 
(Cod.  3027)  und  einem  Neapeler  Codex  (lU.  C.  2),  auch  einem  des 
Escurial  (Ruelle,  Archives  d^  missions  scientifiques  III.  t.  II.  p.  605; 
vgl.  die  Excerpte  bei  Jan  Script.  420 — 21  und  Vincent,  Notices 
S.  254)  ist  die  als  »xoivtj  6p[xaota«  (oder  6p[j,ai}''a)  beschriebene 
Stimmung  der  Bathara  zur  römischen  Kaiserzeit  (und  wahrscheinlich 
lange  vorher)  die  folgende.  Bemerkenswert  ist,  daß  in  derselben  die 
alte  Hypate  (e)  durch  die  Stimmung  in  CtsmoU  bezw.  GismoW  hin- 
fällig geworden  und  durch  eis  als  Proslambanomenos  ersetzt  ist: 

hyperbol. 
synemm.     ,„«-r^ 

I,  h  4**^  4*4%  statt;        rjTTä*^^ 


Bei  Jan,  der  leider  in  seinen  letzten  Arbeiten  die  griechischen 
Skalen  anstatt  von  der  dorischen  Skala  als  Grundskala  nach  dem 
Vorgange  von  Bellermann  und  Fortlage  von  der  hypolydischen 
Grundskala  aus  entwickelt,  ist  nicht  recht  begreiflich,  wie  die 
Lichanos  meson  zu  der  Doppelgestalt  als  diatonos  und  chroma- 
tike  kommt.  Auf  dem  Wege,  den  wir  gegangen,  versteht  sich  das 
ganz  von  selbst;  das  b  h  ist  nichts  anderes  als  die  der  Urstim- 
mung  vor  der  fortgesetzten  Steigerung  der  Hüherstimmung  eigene 
Chromatik  über  der  alten  Mese  a. 

Nach  Nikomachus  (Excerpte  bei  Jan  c.  4)  soll  Prophrastos  von 
Pieria  die  9.  Saite  hinzugefügt  haben,  Histiäos  von  Kolophon  die 
10.  und  Timotheus  die  11.  Da  daselbst  von  einer  Vermehrung 
der  Saiten  bis  auf  18(!)  gesprochen  wird,  die  für  die  eigentliche 
Kithara  wohl  kaum  jemals  stattgefunden  hat,  so  brauchen  wir 
auch  der  Mitteilung,  daß  Prophrastos  die  9.  Saite  erfunden  habe, 
nicht  allzugroßes  Gewicht  beizulegen.  Nach  Boethius  wäre  diese 
9.  Saite  die  Hyperhypate  gewesen,  d.  h.  der  Diapemptos  der 
Stimmung  der  Hormasia,  der  aber  zweifellos  eine  der  alier- 
ältesten  Saiten  ist  und  erst  Hyperhypate  genannt  werden  konnte, 
nachdem  die  lydische  Stimmung  die  älteren  Stimmungsweisen 
fast  ganz  verdrängt  hatte,  so  daß  die  erhöhte  alte  Lichanos  zur 
Hypate  geworden  war.  Ein  von  Plutarch  (De  musica  30)  mit- 
geteiltes Zitat  aus    einer   Komödie    des  Pherekrates  schreibt  dem 
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Kinesias,  dem  Phrynis  imd  dem  Timotheus  z  w  ü  1  f saitige  Kitharn 
zu.  Allein  diese  angeblichen  weiteren  Vermehrungen  der  Saiten- 
zahl über  elf  hinaus  erklären  sich  wahrscheinlich  durch  den  Ge- 
brauch anderer  Instrumente  als  der  Kithara  ;  wenigstens  nennt  (nach 
Athenäus)  Artemon  im  i .  Buche  Trspi  Aiovuaiaxou  auanfitxaToc  das 
Instrument,  das  durch  seine  große  Saitenzahl  die  Lakedämonier 
gegen  Timotheus  aufbrachte,  so  daß  sie  ihn  in  Strafe  nehmen 
wollten,  eine  Magadis. 

Die  Terminologie  der  Stufen  bei  Theo  von  Smyrna  zeigt  eine 
Vorstufe  derjenigen  der  Hormasia:  er  nennt  h  ypcufjiaTiy.T)  auvr,[i.[x£va)v 
(was  nur  im  Hinblick  auf  die  Stellung  des  b  im  alten  Tetrachord 
synemmenon  Sinn  hat),  fis  aber  öisCsuYixivr^  (d.  h.  vYjtr^  oisC-,  wobei 
h  als  Mese  gedacht  ist)  und  gis  OTrspßoXaia,  fis  aber  bereits  uTrep- 
uTratTj  (dies  wohl  wieder,  weil  doch  schon  gis  Hypate  ist,  vielleicht 
aber  auch,  weil  fis  über  der  ehemaligen  Hypate  liegt  —  dann  also 
im  neueren  Sinne  des  urip). 

Die  rätselhaften  Namen  der  von  Ptolemäus  (II.  16)  als  die  be- 
Uebtesten  hervorgehobenen  und  nach  ihren  Intervallen  beschrie- 
benen Skalen  der  späteren  Kitharöden  lassen  sich  im  Hinblick  auf 
die  Hormasia  sehr  wohl  begreifen,  nämlich 

Tritai:  diejenige  hypodorische  Skala,  welche  neben  der  alten 
Trite  synemmenon  (Chromatike)  auch  die  einen  Halbton  höhere  Nach- 
barnote, die  alte  Paramese  (die  Trite  des  Philolaos)  enthält: 


Tritai 


Parhypatai:  diejenige  dorische  Skala,  welche  normal  in  der 
lydischen  Stimmung  verläuft  und  in  welcher  die  alte  Mese  Par- 
hypate  ist:  | 


ii 


Hypertropa:  diejenige  phrygische  Skala,  welche  unten  über 
die  Hj^ate  bis  zum  Diapemptos  (Hypcrhypatc!)  hinausläuft: 

oder   aber  vielleicht  auch   die  e  zu  eis  erhöhende  (was  allerdings 
die  Tabelle  nicht  direkt  angibt)  von  gis   bis  gis: 
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*^±  tti^  1^ ■ 

welche  Stimmungsweise  sicher  für  die  Lydia  in  Betracht  kommt: 

also  ein  Lydisch,  das  gegenüber  dem  mit  b  ursprünglich  sich  er- 
gebenden (S.  81)  durchweg  um  einen  Halbton  erhöht  ist.  Daß 
tatsäclilich  solche  fast  sämtliche  Tüne  der  ursprünglichen  Skala 
um  einen  Halbton  erhöhenden  Stimmungsweisen  in  Gebrauch 
waren,  bezeugt  der  Bellermannsche  Anonymus,  der  als  kitharodische 
Tonarten  die  hyperiastische  (6  jlf),  hypolydische  (5  ^),  lydische  (4  ji) 
nennt,  aber  sogar  auch  die  iastische  (7  >)  hinzufügt!  Bei  Porphyrius 
ad  Ptol.  n.  1:  »Oi  os  -/.lÖaptoSoi  -i-pastv  rdvoi?  «>;  i-\  ~b  uAsTarov 
syptüVTo  TU)  utloAuolo),  tu)  laoTiui,  tö)  alokUo  xat  tö  UTrsoiaaruo«, 
fehlt  auch  noch  die  lydische  (!)  und  tritt  statt  dessen  die  äolische 
auf,  was  freilich  nicht  ganz  unverdächtig  ist,  da  die  vier  nicht 
aneinander  anschließen  (es  fehlt  dazwischen  die  hypoiastische 
bezw.  hyperäolische  mit  8  ^  bezw.  4  i?);  die  äolische  wäre  ja  Cmoll 
(3  b  ■=  9^).  Wahrscheinlich  steckt  dahinter  aber  vielmehr  die  laoxi- 
aio'Aia,  die  letzte  der  von  Ptolemäus  aufgewiesenen  Formen. 

Die  lasti-Aiolia  ist  nämlich  schwerlich  etwas  anderes  als  die 
ganze  lydisch  gestimmte  Normalskala  mit  der  alten  Trite  synem- 
menon  (ohne  die  alte  Mese) : 


'^^m 


AloXiati  Prosl. 

Ein  noch  reicherer  Bezug  der  Kithara  als  der  mit 
11  Saiten  hat  zweifellos  zu  keiner  Zeit  existiert,  und  das 
zweioktavige  System,  noch  obendrein  gar  mit  einem  besonderen 
Tetrachord  synemmenon  in  der  Mitte,  also  im  ganzen  1 8  Stufen, 
ist  stets  nur  eine  theoretische  Demonstration  gewesen. 

Übrigens  reichte  aber  das  Tonvermögen  der  Kithara  tatsächlich 
doch  eine  volle  Oktave  höher  (die  Hormasia  wiederholt  sämtliche 
Töne  von  der  ypuiiiaxiv.-i]  bis  vyj-Ti  mit  dem  Zusatz  ö^sTa,  die  Noten- 
zeichen mit  '  [8^'''-Zeichen'),  aber  nur  vermittest  des  Syrigma, 
des  Oktav-Flageoletts,  welches  nach  dem  Berichte  des  Philochoros 
in    der  Atthis   (zitiert  bei  Athenäus  XIV.  42)  Lysander  von  Sikyon 
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zuerst  erfand  (fiayaoiv,  tov  -/aXoufxövov  aüpr,'}i.dv,  d.h.:  das  Spiel 
in  der  höheren  Oktave,  das  sogenannte  Flageolett).  Auch  von  Timo- 
theus  von  Milet  wird  das  Spiel  von  jenseits  der  normalen  Grenze 
der  Stimmungshühe  liegenden  »Ameisenkribbeleien«  (sxTpaTrsÄoi 
aupfjLT^xiat  e^apjjidvtot),  von  unstatthaften  überhohen  (uirspßdXaioi 
avdaioi)  Pfeiftünen  (viyAapoi)  berichtet  (Pherekrates  bei  Plutarch 
De  musica  30).  Wenn  die  von  Pherekrates  sowohl  dem  Melanippi- 
des  als  dem  Timotheus  zugeschriebenen  i  2  Saiten  sich  wirklich  auf 
die  Kithara  beziehen  sollten,  so  hat  doch  diese  Zahl  offenbar 
wenigstens  keine  Verbreitung  gefunden  und  ist  schnell  wieder  ver- 
schwunden. Nach  Pollux  IV.  66  wurde  das  für  die  «{^tXrj  xiöapiai? 
bestimmte  Instrument  auch  das  Pythische  (Ouöixdv)  oder  Daktylische 
(AaxTuXr/.dv)  genannt,  welche  Namen  also  später  an  die  Stelle  von 
■/iilapa  'Aaia;  traten. 

Die  Lyra  hat  vernmtlich  fortgesetzt  die  Vermehrung  der 
Saitenzahl  der  Kithara  mitgemacht  und  unterscheidet  sich  nur 
durch  einfacheren  Bau,  geringere  Stärke  des  Tones,  wahrscheinlich 
aber  auch  durch  das  Spiel  in  einfacheren  Tonarten,  obgleich  darüber 
bestimmte  Nachrichten  fehlen.  G.  v.  Jan  Script.  S.  58  glaubt 
annehmen  zu  müssen,  daß  die  Lyra  nie  mehr  als  8  Saiten  be- 
kommen habe;  dem  widerspricht  aber  schon  das  svöexocy^opos 
Xtjpa  des  Ion,  das  ja  freilich  poetische  Lizenz  sein  könnte.  Aus 
Ptolemäus  (I.  16  und  II.  16)  ist  einigermaßen  bestimmt  zu  ent- 
nehmen, daß  die  S.  84  f.  entwickelten  Stimmweisen  die  Lyra  nicht 
angehen;  daß  die  Lyra  das  künsÜiche  Hinaufschrauben  der  Ton- 
höhe nicht  mitgemacht  hat,  sondern,  wie  es  dem  für  den  Haus- 
gebrauch und  nicht  fürs  Konzert  bestimmten  Instrument  zukommt, 
sich  in  einfacheren  Verhältnissen  hielt,  scheint  aus  der  Gharak- 
teristik  bei  Aristides  Quint.  II  p.  101  hervorzugehen,  welche  der 
Lyra  einen  etwas  tieferen  und  rauheren  Klang  (|3apu;  xat  rpaj^üc) 
zuschreibt.  Vielleicht  treffen  wir  das  richtige,  wenn  wir  für  sie 
das  andauernde  ÜberwieRen  der  dorischen  Stimmung  annehmen: 


i2m-^»      ^ 


±[±     =] 


^^=^^E^E^:^^=^E^E^EEf 


an  deren  Stelle  ja  bei  der  Kithara  der  Virtuosen  zuletzt  ganz  und 
gar  als  Normalstimmung  die  lydische  getreten  ist.  Da  selbstver- 
ständlich die  Modulation  eines  Tonstückes  nicht  leicht  über  die 
nächstverwandte  Tonart  hinausging  (Zuwachs  oder  Verlust  eines  ^), 
so  wird  die  Lyra  mit  der  Kithara  parallelgehend  für  gewöhnlich 
über  die  Tonarten  mit  1  7 — 3  |f  verfügt  haben  wie  die  Kithara  über 
die  mit  3 — 7  |^.     Das  wird  voll   bestätigt  durch  die  Angaben  des 
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Bellermannschen  Anonymus,  welcher  für  die  zur  Begleitung  der 
(ja  fast  immer  mit  Gesang  verbundenen)  Tänze  die  Instrumente  (er 
sagt  nicht  ob  Kitharn  oder  Auloi  und  meint  zweifellos  mit  dem  oi 
-61c,  6p/rj3TixoT;  -pocYjxovTs?  110U3V/.01  beide]  in  den  sieben  Stim- 
mungen disponiert:  Dorisch  (Grundskala,  ohne  Vorzeichen),  Hyper- 
dorisch (=  Mixolydisch  mit  1  P*),  Hypodorisch  (1  5),  Phrygisch  (2  jj), 
Hypophrygisch  (3  ^),  Lydisch  (4  ||)  und  Hypolydisch  (5  ^). 

Aus  der  großen  Zahl  der  anderen  noch  von  den  Schriftstellern 
genannten  Saiteninstrumenten  treten  nur  Bar bi tos,  Magadis  und 
Pektis  einigermaßen  bedeutsam  hervor,  während  alle  anderen 
nur  ganz  ausnahmsweise  genannt  werden.  C.  von  Jan  hat  durch 
verschiedene  Hinweise  sehr  wahrscheinhch  gemacht,  daß  die 
Barbitos  (oder  das  Barbiton)  jenes  der  Lyra  und  Kithara  sehr 
ähnliche  aber  auffallend  schlank  gebaute  Instrument  ist,  welches 
sehr  oft  auf  bildlichen  Darstellungen  der  klassischen  Zeit  anzutreffen 
ist,  u.  a.  auch  auf  einer  Vase  der  Münchener  Pinakothek  in  einer 
Darstellung  der  Liebeserklärung  des  Alkäus  an  Sappho  (mit  Bei- 
schrift der  Namen  beider;  vgl.  die  Nachbildung  bei  Bauermeister 
»Denkmäler«  Art.  Musik).  Es  liegt  nahe,  daran  zu  denken,  daß  wir 
darin  die  ursprüngliche  Form  der  lesbischen  oder  asiati- 
schen Kithara  vor  uns  haben,  die  sich  in  ihrer  Heimat  wohl 
auch  weiter  halten  konnte,  nachdem  die  Schule  Terpanders  für 
das  Instrument  der  kitharodischen  Agone  die  auf  stärkere  Reso- 
nanz berechnete  neue  Bauart  aufgebracht  hatte.  Von  der  ebenfalls 
asiatischen  (lydischen)  Pektis  wird  erzählt,  daß  sie  in  der  höhe- 
ren Oktave  des  Barbiton  stand  (Athen.  XIV.  635),  auch  die  auf  tiefe 
Lage  deutenden  Nebenformen  des  Namens  ßapufxiTov,  ßapoijxo;  (Athen. 
IV.  80)  und  ßopuo;  (Athen.  XIV.  38)  seien  nicht  übersehen,  da  die- 
selben phonetisch  fast  mit  oopfiiy^  zusammenfallen.  Mißverständ- 
nisse sind  entschieden  in  den  Notizen  bei  Athenäus  IV.  183,  nach 
denen  das  Barbiton  drei  und  die  Pektis  gar  nur  zwei  Saiten  gehabt 
hätte.  Die  erstere  Angabe,  ein  Zitat  aus  dem  »Lyropoios«  des 
Komödiendichters  Anaxilas,  zählt  nacheinander  auf: 

.  .  .   ßapßiTou?  tpi^opoou;  Tir^x-ioa; 
xiilapac,  Aupac,  axtvoa^J;ou?  .  .  . 

und  ist  wahrscheinlich  so  zu  verstehen,  daß  -rpiyopoou;  weder  auf 
ßapßi'xou?  noch  auf  irr^x-ioa;  bezogen,  sondern  als  Name  eines  be- 
sonderen Instruments  genommen  wird,  nämlich  der  assyrischen 
TravSoupa  (vgl.  oben  S.  76),  da  PoUux  IV.  60  »rpij^opoov«  als 
Namen  eines  Instruments  aufzählt,  das  er  durch  -avSoüpa  erklärt. 
Die  andere  Angabe  freilich,  aus  einer  Posse  des  Sopatros  (zur  Zeit 
Alexanders)  bezeichnet  zweifellos  die  Pektis  als  oi)^op3o;: 
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oij(op8oc  si?  orjv  X^^P^  '^"^^  xaTsata&rj. 

Du  nähmest  prunkend  mit  barbarischer  Kunst 

die  doppeltönige  Pektis  wohl  zur  Hand. 

Da  Plato  (Politica  III.  399)  deutlich  die  Pektis  in  Gesellschaft  des 
xpiywvov  unter  die  TuoAuj^opoa  und  TroXuapfxdvia,  d.  h.  die  Instrumente 
reiht,  auf  denen  man,  da  sie  mit  einer  großen  Zahl  von  Saiten  be- 
zogen sind,  in  vielen  Tonarten  spielen  kann,  so  ist  die  Stelle  entweder 
entstellt  oder  ohne  Sachkenntnis  abgefaßt,  oder  aber  man  hat  viel- 
mehr an  einen  Doppelbezug  der  Pektis  zudenken,  was  ja  wohl 
8tj(opooc,  im  Sinne  unseres  »zweichörig«  allenfalls  bedeuten  könnte 
(wie  z.  B.  die  Mandoline  zweichörig  bezogen  ist).  Die  überhaupt  nur 
mit  zwei  Saiten  bezogene  Pektis  ist  jedenfalls  ein  Unding.  Man  würde 
statt  oiy^opoo?  einfach  lesen  Tpi'ytuvo;,  wenn  nicht  schon  dem  Athe- 
näus  die  Lesart  oi'j^opSoc  vorgelegen  hätte,  wie  sein  Text  ausweist. 

Für  den  Doppelbezug  der  Pektis  spricht  übrigens  auch  ein  Zitat 
aus  Menaichmos  »irepi  Ts/vtTuiv«  bei  Athen.  XIV.  635,  daß  die  Pektis 
(die  Erfindung  der  Sappho)  und  die  Magadis  dasselbe  seien  (TTr^xTl? 
8*  xal  [iT.'cxoic,  TauTov).  Pektis  sowohl  wie  Magadis  wurden  nach 
Aristoxenos  (bei  Athen,  a.  a.  0.)  ohne  Plektron  gespielt.  Pindar 
nennt  (in  dem  Skolion  auf  Hieron,  Athen.  1.  c.)  die  Magadis  einen 
^aX[ibc.  dvTicpOoYi'o;  (ein  oktaventönendes  Saitenspiel),  weil  sie 
gleichzeitig  die  Melodie  in  der  Tonlage  der  Männerstimmen  und 
der  Knabenstimmen  gibt.  Auch  Phrynichos  in  den  »Phönizierinnen« 
und  Sophokles  in  den  »Musen«  sprechen  sich  (Athenäus  das.)  ähnlich 
aus;  ersterer  sagt: 

»'}aX[j,oToiv   ävTia-aar'  dsi'oovTcc  [xsXr^«, 
letzterer : 

TTOAu?  OS  Opu^  Tpi'Yojvoc,   avTiaTTaard  [rs] 
A'jSr^c   Ecpu|xv£i  ■Ttr^xTioo;   3U''}(opoi'a. 

Nehmen  wir  dazu  noch  die  Aussage  des  Anakreon  (Athenäus  das.), 
daß  die  Magadis  20  Saiten  hat: 

^{>dXA.a>   8'  sl'xoai   .  .  .  j^opSaTat  [i-dyaSiv  £)j(uv 

und  diejenige  des  Tragikers  Diogenes  in  der  Semele  (Athenäus 
XIV.  636) : 

^'aXfioT;  TptYU)vu)v  TTTjXTt'otov  dvTiCuyoi? 

öXxoTc  xpsxouaot;  [xd^aoiv 

so  liegt  uns  ein  reiches  Material  vor,  das  wenn  auch  vielleicht  nicht 
die  Identität  von  Pektis  und  Magadis,  so  doch  deren  nahe  Verwandt- 
schaft belegt  und  zugleich  deutlich  auf  einen  doppelten  Saiten- 
bezug hinweist.     Sowohl   das    awri^Tzaszoc,  als   die  dvTi'^uyoi  8^Xxot 
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deuten  doch  wohl  wirklich  auf  ein  Anreißen  der  Saiten  in  ent- 
gegengesetzter Richtung,  d.  h.  auf  einander  gegenüberliegenden 
Seiten  des  Instruments.  Es  ist  also  klar,  daß  es  sich  nicht  etwa 
um  das  Spiel  der  den  höheren  Oktaven  entsprechenden  Töne 
(Flageolett)  handelt,  sondern  wirklich  um  die  gleichzeitige  Hervor- 
bringung der  beiden  das  Oktavintervall  ergebenden  Töne  auf  dem 
Instrument  selbst.  Das  bestätigt  ja  auch  die  Erläuterung  der  Stelle 
aus  dem  pindarischen  Skolion  auf  Hieron  (avTt9i}o-fj'ov,  oia  t6  ouo 
Ycvcüv  a}j.a  xat  oia  -aaÄv  e/siv  Trjv  oovtooi'av  ävopöüv  ts  y.cä  Traioüiv) 
und  noch  bestimmter  deutet  auf  Oktavbezug  eine  Stelle  aus  einem 
Werke  Tispl  [xousix^;  von  dem  sonst  nicht  mehr  bekannten  Phillis 
aus  Delos,  die  Athenäus  gerettet  hat  (XIV.  635  b — c):  [layaoioa? 
02  [exaXo'Jv]  sv  oi;  ta  oiä  TiaoÄv  y.al  Trpoc  loa  ta  [xspr^  töSv  aodvttov 
7)p[xdo[x£va  »Magadis  nannten  sie  die  Instrumente,  auf  denen  außer 
den  Saiten,  welche  den  Tönen  der  Singenden  im  Einklänge  ent- 
sprechen, auch  solche  in  der  Oktave  aufgezogen  waren«.  Ein 
w^eiterer  Zeuge  ist  der  Dichter  Alexandrides  im  »07tXd[xa}(oc« 
(Athenäus  XIV.  634): 

[laYao!.  XaXrjato  ij,ixpciv  ä\i.a  ooi  xc(i  ixi-'oc 

W'as  Athenäus  erklärt  durch:  sv  Taü-A  6^uv  xal  ßctpuv  ü&o'yyov 
STtiosi'xvoTai.  Mayaousiv  ist  daher  ein  Terminus,  der  kurzweg  für 
in  Oktaven  spielen  oder  auch  sogar  in  Oktaven  singen  gebraucht 
wird   (vgl.  '{/  Aristoteles,  Probl.  XIX.  68). 

Euphorion  in  seiner  Schrift  »-spl  'bUijLicwv«  (Athen.  XIV.  635) 
sagt,  daß  die  Magadis  ein  altes  Instrument  sei,  daß  aber  später 
ihre  Bauart  verändert  worden  und  sie  aa[X(3uxrj  genannt  worden 
sei.  Nehmen  wir  hierzu  die  Tpi^tovot  -TjX-iOc;  des  Tragikers 
Diogenes,  sowie  die  zahlreichen  Zusammenstellungen  von  -piyojvov, 
a7.[j.ßuxT^,  cpoTvi?  mit  ttt^xti?  und  [xocy^-oi;  im  4.  und  14.  Buche  des 
Athenäus,  so  ergibt  sich  eine  ganze  Gruppe  von  harfenartig  mit 
einer  größeren  Zahl  Saiten  bezogenen  Instrumenten,  die  wohl  alle 
die  durch  die  verschiedene  Länge  der  Saiten  veranlaßte  dreieckige 
Form  hatten.  Auf  der  Lyra  und  Kithara  und  ihren  Synonymen 
(Phorminx,  Barbiton,  Chelys  sowie  wohl  auch  der  Spadix)  hatten 
dagegen  alle  Saiten  gleiche  Länge,  und  waren  nur  von  verschiede- 
ner Stärke  und  verschiedener  Spannung.  Dreieckig  (harfenfürmig) 
waren  also  wahrscheinlich  außer  dem  schlechthin  Trigonon  ge- 
nannten Instrument  auch  Sambykc,  Peklis,  Magadis,  Phönix, 
Psalterium,  Simikion  (35  Saiten),  Epigoneion.  Nach  dem  Bericht  des 
Juba  (bei  Athen.  IV.  183)  vermehrte  Alexandros  von  Kythere  die 
Saitenzahl  des  Psalterium  (auvcTTÄTipwas  /opoau).  Das  allersaiten- 
reichste  Instrument,  das  dem  Kpigonos  aus  Ambrakia  zugeschriebene 
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Epigoneion  mit  40  Saiten  hat  zweifellos  ebenfalls  dreieckige  Form 
gehabt.  Dasselbe  wird  bei  Athenäus  mit  dem  Lyrophoinix  zu- 
sammengestellt und  soll  die  Gestalt  eines  aufrecht  stehenden 
Psalterium  angenommen  haben.  Daß  das  Psalterium  dreieckig  war, 
lehrt  eine  Stelle  der  aristotelischen  Probleme  (23):.£v  roTc  -piYwvou 
'li aX-Tipioic.  Daselbst  ist  auch  bestimmt  ausgesagt,  daß  auf  dem 
Psalterium  bei  gleicher  Spannung  die  (auch  als  gleich  dick  voraus- 
gesetzten) Saiten  die  Oktave  angeben,  wenn  sich  ihre  Länge  wie 
I  :  2  verhält.  Apollodorus  (bei  Athen.  XIV.  636)  belehrt  uns  weiter, 
daß  das  später  Psalterion  genannte  Instrument  die  Magadis  sei; 
also  auch  diese  ist  danach  jedenfalls  dreieckig  gewesen.  Das  von 
Aristoteles  Politica  VI.  8  unter  den  vielsaitigen  Instrumenten  als 
k-xa-ioiva  aufgeführte  Instrument  dürfte  wohl  richtiger  eziy&vsiov 
gelesen  werden  (der  Fehler  entstand  wohl  durch  das  daneben- 
stehende -piytüva);  denn  von  einem  siebeneckigen  Instrument  weiß 
sonst  niemand  etwas.  G.  v.  Jan  berichtet  (Gr.  Saiteninstrumente 
S.  19)  über  eine  unter  den  Saiten  liegende  Leiste  bei  einem  drei- 
eckigen Saiteninstrument  (Inghirami  343),  von  der  er  annimmt, 
daß  sie  wohl  zum  Umstimmen  gedient  haben  könne  wie  der  Kapo- 
daster  der  Guitarre.  Sollte  darin  vielleicht  ein  alle  Saiten  bei  ^  3 
der  Länge  teilender  Steg  zu  suchen  sein,  der  an  die  Stelle  des 
eigentlich  der  ganzen  Saite  eigenen  Tones  dessen  Quinte  und  deren 
Oktave  setzte?  Denn  wenn  wirklich  die  Magadis  jeden  Ton  doppelt, 
nämlich  in  der  rechten  Tonhöhe  und  in  seiner  Oktave  gab,  so 
}nuß  sie  wohl  irgend  eine  derartige  Vorrichtung  gehabt  haben. 
Das  avTiCu-j'o;  würde  sich  dann  auf  die  zu  beiden  Seiten  dieses 
Steges  liegenden  Teile  derselben  Saite  beziehen. 

Bezüglich  der  Tonhöhenlage  sind  wir  nach  Aristides  Quintilianus 
II.  101  informiert,  daß  die  Sambyke  ein  Instrument  mit  sehr  kurzen 
Saiten  war  und  daher  einen  mehr  weibischen  Klang  hatte;  die 
Kithara  spielte  nach  Aristides  nur  wenig  höher  als  die  Lyra,  wes- 
halb ihr  Klang  auch  nur  um  ein  weniges  unmännlicher  war  als  der 
der  Lyra.  Zu  den  Instrumenten  mittlerer  Lage  rechnet  Aristides 
außer  der  Kithara  auch  das  TroXucpiJoY-ov,  was  G.  v.  Jan  als  den 
(anderweit  nicht  vorkommenden)  Namen  eines  besonderen  Instru- 
ments auffaßte;  es  dürfte  wohl  anzunehmen  sein,  daß  Aristides 
damit  viehnehr  kurz  zusammenfassend  die  vielsaitigen  Instru- 
mente wie  Psalterion,  Magadis,  Simikion,  Epigoneion  meint,  denen 
neben  hohen  auch  tiefe  Töne  zur  Verfügung  stehen  und  denen 
daher  weder  nur  ein  männlicher  tiefer  noch  nur  ein  weibischer  hoher 
Ton  zugesprochen  w^erden  kann.  Aristoteles  zählt  zu  den  allen 
Instrumenten  (opYava  ap/ala):  Peklis,  Barbitos,  Epigoneion  (s.  oben), 
Trigonon  und  Sambyke  und  alle  die  eine  Grifftechnik  erfordernden 
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Instrumente  (denn  so  ist  wohl  das  o£0[xsva  /sipoupYr/r^;  i-ijrfjixr,; 
zu  verstehen),  also  die  lautenartigen:  Nabia,  Pandura,  Trichordon. 
Auch  Euphorien  in  Ttspl  'laUp-ituv  (Athen.  IV.  182)  betont,  daß  die 
Spieler  der  Nabla,  Pandura  und  Sambyke  durchaus  nicht  neuere 
Instrumente  spielen,  und  daß  auch  Magadis  und  Trigonon  alt  seien. 
Aristoxenos  nennt  aber  (bei  Athen,  a.  a.  0.)  Phönix,  Pektis,  Magadis, 
Sambyke,  Trigonon,  Klepsiambus,  Skindapsus  und  Enneachord  fremd- 
ländische Instrumente  (l/cpuXa  opY^v^).  Daß  die  ia[j.|3uxTj  und  der 
■/Ä£'Lia}X|jo;  wirklich  besondere  Instrumente  gewesen  wären,  ist 
schwer  glaublich,  obgleich  uns  Athenäus  XIV.  336  aus  Phillis  irsr/t 
Mou3ix-^c  belehrt,  daß  laujSuxr^  das  Instrument  hieß,  zu  dem 
lamben  gesungen  wurden,  y.AE'Li'ajxßo;  das,  zu  dem  sie  gesprochen 
wurden  (-arjcÄo-iCov-o).  Wenn  das  Zitat  des  Athenäus  (IV.  183) 
aus  dem  Periallos  des  Epicharmos  bestimmt  ist,  die  kurz  vorher 
ebenfalls  wieder  genannten  7.XE'k'a[j.ßoi  und  die  wohl  nur  vom  Schrei- 
ber weggelassene  laaßux-/]  zu  erklären  (was  wohl  anzunehmen  ist), 
so  beweist  dasselbe  nur,  daß  es  sich  dabei  nicht  um  besondere 
Instrumente  handelt,  sondern  höchstens  um  Namen,  die  den  sonst 
gebräuchlichen  Instrumenten  bei  Begleitung  von  lambendichtungen 
gegeben  wurden:  -/.oX  uzaoii  acpiv  ^ocpöc  xiijotoa  Trapiaixßtoac.  Hier 
ist  geradezu  die  Kithara  genannt  und  der  Gesang  heißt  -apiaa- 
ßi'c.  Auch  Pollux  IV.  83  definiert:  xal  \i'r^v  laaßoi  yö  xai  -apiatxßi'oc; 
vf^jjLOt  xif>apia-Yipioi  oi;  xcti  •KpoaYjXoov(!).  Da  indes,  wie  wir  sehen, 
ictixß'jxr^  und  xÄc6iaii.|'joc  ausländische  Instrumente  sein  sollen,  so 
wird  man  wohl  besser  an  eins  der  fremden  Instrumente  wie  Bar- 
bitos  oder  Magadis  als  gerade  an  die  Kithara  denken.  Pollux  IV.  59 
nennt,  vermutlich  aus  derselben  Quelle  schöpfend,  üaixßuxrj,  xXs^iaji.- 
ßo;  und  7rapiaa,joc  in  einem  Atem  und  schließt  ihnen  den  oxiv- 
öa'iid;  direkt  an.  Da  Theopompos  von  Kolophon  (Athen.  IV.  183) 
den  axivocc}?^:;  als  groß  und  lyraähnlich  (Xupo'su)  bezeichnet  und 
näher  angibt,  daß  er  aus  den  Zweigen  einer  elastischen  Weidenart 
gefertigt  ist,  und  der  Parodist  Matron  (Athen,  a.  a.  0.)  den  Skin- 
dapsos  als  viersaitig  bezeichnet,  so  können  wir  wenigstens  ver- 
muten, daß  es  sich  um  etwas  dem  Barbiton  Verwandtes  handelt. 
Auch  die  o-dtot;  nennt  Nikomachus  Kap.  4  unter  den  Verwandten 
der  Kithara  und  Lyra,  während  sie  Pollux  (IV.  59)  zwischen  cpoTviE 
und  Xopo^otvixtov  stellte,  doch  allerdings  gleich  nach  der  Pektis 
und  Phorminx.  Von  dem  Plioinix  wird  einerseits  behauptet  (von 
Ephoros  und  Skamon  bei  Athen.  XIV.  637),  daß  er  von  den  Phö- 
niziern erfunden  sei,  andererseits  aber  (von  Semos  von  Delos  im 
1.  Buche  seiner  Delias,  Athen,  a.  a.  0.),  daß  seine  Arme  (ä^xcavs;) 
aus  dem  Holz  der  delischen  Palme  (Phönix)  gefertigt  werden. 
Vielleicht    ist    Xopo'fjtvfxiov    ein    lyraartiges    Instrument,    Phoinix 
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schlechthin  aber  eine  Art  Psalterion;  dann  dürfen  wir  sicher  die 
Spadix  auch  zur  Famihe  der  Lyren  rechnen.  Die  früher  aus 
tj;Aristot.  Probl.  XIX.  14  hergeleiteten  Instrumente  cpoivixtov  und  arpo- 
Tioc  sind  durch  C.  Stumpfs  Emendation  der  betreffenden  Stelle 
(Die  d^aristotelischen  Probleme  1897  S.  8)  endgiltig  beseitigt  (zu 
lesen:  cpoivixt'to  und  ÄAoupvoj  [dunkle  und  helle  Purpurfarbe]).  Als 
lybisches  Saiteninstrument  von  viereckiger  Form  nennt  Pollux 
(IV.  60)  die  «^i^tipa,  fügt  aber  hinzu,  daß  diesen  Namen  auch  eine 
Art  Schnarre  (aoxapov)  führe,  ein  Kästchen  mit  durchgezogenen 
Fäden  das  beim  Herumschleudern  ein  knarrendes  Geräusch  macht. 
Gar  nichts  wissen  wir  von  dem  Saiteninstrument  Elymos,  dessen 
Name  sonst  nur  für  eine  Flötenart  vorkommt.  Athenäus  XIV.  63, 
der  es  nennt,  fügt  aber  hinzu,  daß  sowohl  dieses  wie  der  Klepsiam- 
bos,  das  Trigonon  und  das  Enneachordon  (der  Neunsaiter)  nicht 
von  Belang  für  die  Praxis  seien.  Dieselbe  Bewandtnis  wird  es  auch 
mit  dem  izr^Xr^^  (Helmbusch)  genannten  dem  Psalterion  verwandten 
Instrument  haben  (Pollux  IV.  61)  und  gar  dem  skythischen  TcsvTa- 
yopoov,  das  mit  Streifen  von  Rindsleder  als  Saiten  bespannt  und 
mit  einem  Ziegenhorn  als  Plektron  bearbeitet  wurde.  Der  Vollstän- 
digkeit wegen  erwäbne  ich  noch  als  Kuriosum  den  xpiTiouc  des 
Musikers  Pythagoras  von  Zakynthos,  nicht  zu  verwechseln  mit 
dem  nur  wenig  jüngeren  großen  Philosophen  Pythagoras  von  Samos. 
Das  Instrument  glich  einem  umgekehrten  Dreifuß  nach  Art  des 
delphischen  und  repräsentierte  nichts  anderes  als  eine  dreifache 
Kithara,  da  zwischen  den  drei  Füßen  Saitenbezüge  angebracht 
waren,  einer  in  der  dorischen,  einer  in  der  phrygischen  und  einer 
in  der  lydischen  Tonart.  Das  Instrument  war  auf  einem  Fuß- 
gestell um  seine  Achse  drehbar,  so  daß  nach  Belieben  bald  die  eine 
bald  die  andere  Besaitung  vor  den  Spieler  gebracht  werden 
konnte.  Dies  Instrument,  das  natürlich  keine  Verbreitung  fand, 
wurde  äOOO  Jahre  später  von  Giov.  Batt.  Doni  in  Florenz  unter 
dem  Namen  Amphichord  oder  Lira  Barberina  aufs  neue  erfunden. 
Nicht  ein  eigentliches  Musikinstrument  sondern  ein  Requisit  des 
akustischen  Kabinets  zur  Demonstration  der  Saitenlängenverhält- 
nisse  der  Intervalle  ist  das  von  den  Arabern  erfundene  Monochord 
mit  ursprünglich  nur  einer,  bald  aber  auch  zwei  und  zur  Zeit  des 
Ptolemäus  und  Aristides  Quintilian  mit  vier  Saiten  und  beweglichen 
Stegen;  in  letzterer  Gestalt  nannte  man  es  Helikon  (sXixtov,  vgl. 
Aristides  p.  117,  Ptolemäus  II.  II,  Pachymeres  [Vincent]  S.  476, 
Porphyrius  p.  333). 
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§  9.    Die  Blasinstrumente  der  Griechen. 

Wie  die  Kithara  nebst  ihren  einfacheren  Nebenformen  unter 
den  Saiteninstrumenten  der  Griechen  die  erste  und  durchaus  domi- 
nierende Stellung  einnahm,  so  behauptete  unter  den  Blasinstru- 
menten des  Altertums  fortgesetzt  der  Aulos  die  erste  Stelle.  Das 
hohe  Alter  dieses  Instruments  und  die  bedeutsame  Rolle,  die  das- 
selbe im  Zeitalter  der  Nomenkomposition  gespielt,  habe  ich  ge- 
nügend hervorgehoben.  Es  tritt  nun  die  Aufgabe  an  uns  heran, 
dem  Aulos  die  ihm  gebührende  Stellung  unter  den  verschiedenen 
sonst  möglichen  und  üblich  gewesenen  Blasinstrumenten  anzuweisen, 
d.  h.  die  Konstruktion  des  Instruments  und  die  Art  der  Ton- 
erzeugung auf  demselben  zu  erklären.  Da  stehen  wir  aber  vor 
einem  sehr  strittigen,  viel  beredeten  und  bis  heute  wohl  noch  nicht 
endgültig  gelösten  Probleme.  Der  allgemeine  Gebrauch  ist,  Aulos 
kurzweg  mit  Flöte  zu  übersetzen;  ob  aber  der  Aulos  eine  Flöte 
gewesen  ist,  steht  gar  sehr  in  Frage.  Zweifellos  ist,  daß  der 
Aulos  in  allen  seinen  Formen  in  die  Kategorie  der  Instrumente  gehört, 
welche  wir  heute  zusammenfassend  Holzblasinstrumente  nennen, 
wobei  es  ja  auch  heute  nicht  von  Belang  ist,  ob  etwa  eins  oder 
das  andere  ganz  oder  teilweise  aus  Elfenbein,  Silber  oder  Messing 
gefertigt  wird,  also  zu  der  Gruppe,  welche  Flöten,  Oboen,  Klari- 
netten und  Fagotte  vereinigt.  Allenfalls  könnte  auch  noch  die 
heute  ganz  veraltete  Gruppe  der  mit  einem  dem  der  Trompete  und 
und  Hörner  ähnlichen  Mundstücke  geblasenen  Zinken  (Kornette) 
in  Frage  kommen,  deren  letzte  Descendenten :  das  Klapphorn,  die 
Klappentrompete,  das  Baßhorn,  der  Serpent  und  die  Ophikleide 
noch  nicht  allzulange  verschwunden  sind  und  die  sämtlich  mit  den 
Holzblasinstrumenten  die  Durchbrechung  der  Schallröhre  durch 
dieselbe  verkürzende  Tonlöcher  gemein  hatten.  Baßhorn  und 
Serpent  sind  ja  auch  vielfach  direkt  unter  die  Holzbläser  gerechnet 
worden.  Es  gibt  unter  den  Abbildungen  der  antiken  Blasinstru- 
mente in  der  Tat  einige,  welche  den  Gedanken  nahe  legen  können, 
daß  wirklich  auch  die  Familie  der  geraden  und  krummen  Zinken 
für  die  Erklärung  der  Konstruktion  des  Aulos  heranzuziehen  ist, 
nämlich  solche,  die  dem  Instrument  eine  stark  gekrüuunte  Form, 
eine  stark  sich  erweiternde  Schallröhre  und  einen  zurückgebogenen 
Schallkörpcr  geben.  Weitaus  die  Mehrzahl  der  sehr  zahlreich  er- 
haltenen Abbildungen  zeigen  aber  die  schmale  gestreckte  Form, 
welche  nur  an  die  Holzbläser  im  engeren  Sinne  zu  denken  erlaubt. 
Scheiden  wir  also  die  Zinken  überhaupt  aus,  so  spitzt  sich  die 
Frage  nun  dahin  zu,  ob  wir  für  die  Erregung  der  Schwingungen 
der  von  der  Röhre  des  Aulos  eingeschlossenen  Luftsäule  an  einen 
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dem  der  Flöte  oder  aber  an  einen  dem  der  Oboe  oder  Klarinette 
ähnlichen  Apparat  zu  denken  haben,  schärfer  präzisiert,  ob  wir 
als  Tonerreger  einen  bandförmigen,  sich  an  einer  scharfen  Kante 
brechenden  Luftstrom  oder  aber  eine  den  Luftweg  abwechselnd 
öffnende  und  schließende  einfache  oder  doppelte  elastische  Zunge 
annehmen  müssen.  Die  Art,  wie  der  Aulos  in  den  Mund  genom- 
men wurde,  die  schnabelförmige  äußere  Gestalt  des  Mundstücks, 
weist  zunächst  auf  die  Klarinette  hin;  aber  eine  fast  genau  damit 
übereinstimmende  Form  hatte  auch  die  heute  bis  auf  bedeutungs- 
lose, für  die  Kunstübung  nicht  mehr  in  Betracht  kommende  Reste 
verschwundene  Schnabelflöte  oder  Flute  douce,  die  ehemals  sehr 
verbreitet  war.  Allerdings  bestehen  aber  doch  sehr  große  Unter- 
schiede zwischen  dem  JMundstück  der  Klarinette  und  demjenigen 
der  Schnabelflöte,  sofern  bei  der  Klarinette  ein  bewegliches  Rohr- 
blatt auf  der  ausgehöhlten  unteren  Hälfte  des  Schnabels  (der  Rinne) 
aufliegt,  während  bei  der  Schnabelflöte  der  Schnabel  ein  fest- 
gefügtes Ganze  ausmacht;  ferner  ist  für  die  Schnabelflöte  unent- 
behrlich der  sogenannte  Aufschnitt,  der  am  Ende  des  Mundstücks 
eine  scharfe  Kante  des  Anfangs  der  eigentlichen  Schallröhre  frei- 
legt, an  welcher  der  durch  den  Schnabel  geführte  Luftstrom  sich 
bricht.  Leider  ist  noch  kein  Exemplar  eines  alten  Aulos  mit  voll- 
ständig erhaltenen  Mundstück  aufgefunden  worden.  Einzelne  den 
Aufschnitt  ganz  deutlich  zeigende  Abbildungen  z.  B.  die  von  F6tis 
im  3.  Bande  seiner  Histoire  universelle  S.  282  (wiedergegeben  nach 
einem  antiken  römischen  MarmorreUef),  weichen  aber  doch  wieder 
vielzusehr  von  der  gewöhnlichen  spitzen  Form  des  Mundstücks  ab, 
als  daß  man  von  denselben  ohne  weiteres  allgemeine  Schlüsse 
machen  könnte.  Schon  Fetis  ist  daher  auf  den  gewiß  guten  Aus- 
weg verfallen,  Aulos  für  einen  Sammelnamen  zu  erklären,  der 
etwa  wie  unser  alter  Name  »Pfeife«  die  Holzblasinstrumende  aller 
Art  bezeichnen  konnte;  die  Zahl  der  an  Tonvermögen  und  Klang- 
charakter voneinander  unterschiedenen  Arten  der  Auloi  war  in 
der  Tat  bei  den  alten  Griechen  selbst  eine  ziemlich  große.  Wir 
stehen  aber  zum  mindesten  doch  bezüglich  des  agonistischen 
Virtuoseninstruments,  desjenigen  also,  mit  dem  im  auletischen 
Agon  der  pythischen  Spiele  konkurriert  wurde,  abermals  vor 
der  Frage,  ob  dasselbe  eine  Flöte  oder  eine  Klarinette  bezw. 
Oboe  war. 

Das  Hauptzeugnis  dafür,  daß  der  agonistische  Aulos  eine 
Klarinette  war,  bildet  eine  an  sich  kaum  zu  verstehende  Stelle 
in  Pindars  den  Sieg  des  Auleten  Midas  von  Agrigent  feiernder 
12.  pythischen  Ode  durch  das  Scholion  eines  alexandrinischen 
Granmiatikers.    Derselbe  berichtet  nämlich,  daß  dem  Midas  während 
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des  Agon  die  Glottis  zurückgeklappt  sei  (avav.Aaaiisi'arj:)  und  sich 
fest  an  den  Gaumen  ^o-jpavijxoc)  gelegt  habe,  worauf  Midas  auf 
der  Röhre  allein  nach  Art  der  Syrinx  weiter  geblasen  und  seine 
Sache  so  gut  gemacht  habe,  daß  er  den  Preis  errang.  Daß  der 
Aulos  eine  Glottis  oder  Glotta  hatte,  welches  Wort  man  schlechtweg 
mit  Zunge  zu  übersetzen  pflegt,  wissen  wir  auch  aus  Pollux'  Ono- 
masticon,  wo  wir  sogar  erfahren,  daß  es  besondere  Y^tu-Toiroioi 
gab,  die  sich  nur  mit  der  Anfertigung  der  Mundstücke  des  Aulos 
beschäftigten.  Aber  wie  es  Midas  angefangen  haben  mag,  auf  einer 
Klarinette,  nachdem  die  Zunge  außer  Dienst  getreten,  nach  Flütenart 
weiter  zu  spielen,  das  vermag  weder  Felis  noch  Gevaert  zu  erklären. 
Beide  bleiben  aber  dennoch  dabei,  daß  das  Instrument  eine  Art 
Klarinette  mit  einer  (metallenen)  Zunge  gewesen  sei.  Gegen  die 
klarinettenartige  Konstruktion  des  Aulos  spricht  außer  diesem  merk- 
würdigen Bericht  der  Umstand,  daß  auch  in  der  Hydraulis,  der 
Wasserorgel  des  Ktesibios,  die  Pfeifen  auXoi  heißen,  daß  ferner  die 
Pfeifen  der  Orgeln  des  frühen  Mittelalters  und  weiter  bis  etwa  ins 
1 5.  Jahrhundert  durchaus  nur  Flötenpfeifen  sind  und  daß  bei  ihnen 
das  die  Kernspalte  bildende  Metallplättchen  »lingua«,  also  ganz  der 
Glotta  des  Aulos  entsprechend  »Zunge«  heißt.  C.  v.  Jan  hat  als 
Schlußnummer  seiner  Zusammenstellung  auf  Musik  bezügUcher  Stellen 
aus  Aristoteles  (Script.  S.  35)  aus  FIspi  -a  Imo.  bxopi'a  VI.  10.  4 
einen  Ausspruch  aufgenommen,  der  die  YÄm-ra  des  Aulos  mit  den 
Schuppen  gewisser  Fischarten  (Haifisch,  Stachelrochen)  vergleicht; 
das  stimmt  mindestens  ebensogut  zu  einem  quer  eingesetzten 
die  Kernspalte  bildenden  Metallplättchen  wie  zu  den  länger  ge- 
streckten Zungen  der  Zungenpfeifen.  Die  Glotta  oder  Glottis 
allein  beweist  daher  jedenfalls  nicht,  daß  der  Aulos  eine  Zungen- 
pfeife gewesen  ist.  Aus  der  Erzählung  von  des  Midas  Leistung, 
daß  er  auf  dem  Instrument  nach  Wegfall  der  Glottis  wie  auf 
einer  Syrinx  weiter  spielte,  schließt  Gevaert,  daß  die  Syrinx  ein 
Blasinstrument  ohne  Zunge,  und  ebendarum  der  Aulos  im  engeren 
Sinne  vielmehr  eins  mit  Zunge,  also  eine  Klarinette  war;  im  Gegen- 
teil müßte  man  schließen,  daß  nur  auf  einem  Instrument  mit  Auf- 
schnitt und  scharfkantigem  Labium  das  "W'eiterblasen  des  Stückes 
ohne  den  künstlichen  Anblasemechanismus  möglich  sein  konnte, 
daß  daher  der  agonisUsche  Aulos  doch  wirklich  eine  FhUe  war. 
Gevaert  zieht  zum  weiteren  Beweise,  daß  der  Aulos  eine  Ivlari- 
nette  war,  die  Erzählung  Plutarchs  (De  musica  14)  heran,  daß  der 
Aulet  Telephanes  von  Megara  (zur  Zeit  Alexanders  d.  Gr.)  ein  so 
enragierter  Gegner  der  Syrinx  war,  daß  er  nicht  duldete,  daß  der  Aulo- 
poios  solche  auf  seinen  Auloi  anbrachte,  und  daß  er  hauptsächlich 
darum  Abstand  davon  nahm,  im  pylhischcn  Agon  zu  konkurrieren. 
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Welche  Bewandtnis  es  mit  einer  solchen  auf  dem  Aulos  angebrach- 
ten Syrinx  hatte,  war  lange  ein  Rätsel.  F6tis  verfährt  sich  bei 
Besprechung  der  Stelle  gründUch,  indem  er  aupi^ys?  gar  mit 
»anches«  (Zungen)  übersetzt.  Erst  durch  die  eingehende  Studie  von 
A.  Howard  »The  Aulos  or  Tibia«  (Harvard  Studies  IV,  1893)  ist 
das  Rätsel  endlich  gelöst  worden  und  damit  überhaupt  die  ganze 
Aulosfrage  in  ein  neues  Stadium  getreten.  Howard  weist  über- 
zeugend nach,  daß  die  auf  dem  Aulos  anzubringende  supr;^  keines- 
wegs, wie  noch  Gevaert  meint,  ein  Flötenmundstück  ist,  das  statt 
des  Klarinettenmundstücks  auf  das  Instrument  aufgesetzt  werden 
kann,  geschweige  gar  das  Gegenteil  (wie  Fötis  meint),  sondern  viel- 
mehr ein  nahe  dem  Mundstück  angebrachtes,  das  Überblasen  in 
Obertöne  des  Rohres  erleichterndes  kleines  Loch.  Daß  er  damit 
recht  hat,  m.acht  schon  die  Analogie  der  aupiYp,a(!)  genannten  durch 
Flageolett  erzeugten  Oktavtöne  der  Kithara  höchst  wahrscheinlich. 
Jeder  Zweifel  schwindet  aber  angesichts  einer  Definition  des  aus 
den  alten  Grammatikern  zusammengetragenen  Etymologicum  magnum 
(Ausg.  1848):  >auptY^  orjjxsivst  rrjv  ötttjv  täv  fjLouaixtuv  auAuiv«  d.  h. 
»Syrinx  bezeichnet  eines  der  Löcher  der  Auloi«.  War  der  Aulos 
wirklich  eine  Klarinettenart,  so  entsprach  also  die  Syrinx  dem 
Überblaseloch,  durch  welches  um  1700  Christoph  Denner  die  alte 
französische  Schalmei  zur  heutigen  Klarinette  umschuf.  Howard 
hat  aber  auch  weiter  nachgewiesen,  daß  der  Aulos,  wenn  er  wirk- 
lich ein  Rohrblattinstrument  war,  darum  doch  nicht  notwendig  eine 
Klarinettenart  gewesen  sein  muß.  Der  Behauptung  Gevaerts,  daß 
es  unmöglich  gewesen  sei,  auf  dem  Aulos  Obertöne  hervorzubringen, 
tritt  er  auf  Grund  von  praktischen  Versuchen  mit  genauen  Nach- 
bildungen der  alten  Instrumente  entgegen  und  widerlegt  auch  mit 
Hinweis  auf  die  Erfahrungen  von  Ad.  Sax  sowie  auf  Fr.  Zammi- 
ners  Untersuchungen  (Die  Musik  und  die  musikalischen  Instru- 
mente 1 855)  die  Ansicht,  daß  ein  zylindrisches  Rohr  durchaus  ein 
einfaches  und  ein  konisches  Rohr  durchaus  ein  doppeltes  Rohrblatt 
zum  Ansprechen  erfordere.  Da  die  Mensur  der  aus  Schilfrohr 
gefertigten  Schallröhre  des  Aulos  so  gut  wie  völlig  zylindrisch  ist, 
gleicht  das  Instrument  allerdings  zunächst  mehr  der  Klarinette; 
v;ird  es  aber  mittels  eines  Doppelrohrblattes  angeblasen,  so  tritt 
es  damit  vielmehr  in  eine  Kategorie  mit  der  Oboe  und  dem  Fagott 
bezw.  ihren  Vorfahren,  den  Schalmeien  imd  Bomharten.  Aber 
da  eine  mittels  (einfachen  oder  doppelten)  Rohrblattes  angeblasene 
zylindrische  Röhre  wie  eine  gedackte  Orgelpfeife  nur  in  die  un- 
geradzahligen Obertöne  überblasen  kann,  so  ist  für  ein  Instrument 
dieser  Art  eine  größere  Anzahl  Tonlöcher  erforderlich,  um  eine  ge- 
schlossene Skala  vom  Grundtone  bis  zu  dem  ersten  überblasenen  Tone 
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herzustellen.  Nach  Proklus  (Kommentar  zu  Piatos  Alcibiades  c.  68) 
ergab  jedes  Griffloch  des  Aulos  drei  Töne;  es  scheint  also,  daß 
die  Alten  das  Überblasen  in  die  Duodezime  und  in  die  Septdezime 
kannten  und  ausübten,  aber  wohl  nur  mit  Anwendung  des  Cber- 
blaselochs  (Syrinx).  Howard  gibt  phototypische  Abbildungen  und 
genaue  Beschreibungen  von  vier  pompejanischen  Auloi  im  Museum 
zu  Neapel  und  zwei  wohl  noch  älteren  griechischen  Auloi  im 
British  Museum.  Erstere  sind  aus  Elfenbein  gefertigt  mit  dreh- 
baren silbernen  Ringen  mit  Lüchern,  welche  sich  mit  den  (10 — 15!) 
Löchern  des  histruments  decken.  Die  beiden  Londoner  Exemplare 
haben  aus  Holz  mit  Metallhülle  bestanden;  doch  ist  das  Holz  fast 
ganz  zerstört.  Leider  ist  von  keinem  der  Instrumente  das  eigent- 
liche Mundstück  erhalten,  auch  nicht  von  zwei  weiteren  (Sammlung 
Elgin  im  British  Museum),  die  Howard  nur  beschreibt  (die  vier 
Londoner  Instrumente  haben  nur  6 — 7  Löcher).  Angesichts  der 
Ergebnisse  der  sehr  gewissenhaften  Arbeit  Howards  muß  der  Ge- 
danke, daß  der  Aulos  eine  Flöte  gewesen  sei,  unbedingt  fallen 
gelassen  werden,  wenn  auch  damit  keineswegs  ausgeschlossen  ist, 
daß  die  wirkliche  Flöte  den  Alten  auch  bekannt  war.  Der  ago- 
nistische  Aulos  war  ein  Rohrblattinstrument  und  zwar  eins 
mit  zylindrischem  Rohr  und  doppelter  Zunge.  Alle  vordem 
rätselhaften  Bemerkungen  der  alten  Autoren  erscheinen  nach  Auf- 
deckung des  Wesens  der  Syrinx  (des  Überblaselochs)  leicht  ver- 
ständlich, und  man  wird  sich  deshalb  fürderhin  nicht  mehr  durch 
die  Glosse  zu  Pindars  12.  pylhischen  Ode  irreleiten  lassen  dürfen. 
Die  Zweifel,  was  unter  dem  As-ro;  -/oXv/jc,  Pindars  zu  verstehen 
sein  kann,  müssen  zurücktreten  gegenüber  dem  Zuwachs  an  Ein- 
sicht in  das  Wesen  des  alten  Instruments,  welche  Howards  Unter- 
suchungen bedeuten.  Zunächst  verstehen  wir  nun,  wie  durch  die 
Anwendung  der  Syrinx  der  Ton  des  Aulos  erhöht  wird.  Plutarch 
fragt  in  seiner  Schrift  über  die  Epikureische  Philosophie  (p.  1096): 
»Warum  werden  alle  Töne  höher,  sobald  man  die  Syrinx  öil'net 
(dvaa-to;x£vr,c;  -i/j;  z'j^i'^yot)  und  tiefer,  sobald  man  sie  schließt 
(xAivouivT,)?  Aristoxenos  sagt  (Harm.  p.  21),  daß  mit  Syrinx  (xata- 
o-aot)si3rj?  rr,:  a'joiYVo:)  der  höchste  überblasene  Ton  weiter 
von  dem  tiefsten  nicht  überblasenen  Tone  abstehe  als  drei  Oktaven. 
Aristoteles  (Heraklides  Pontiku."^)  De  audibilibus  p.  804  sagt,  daß 
höhere  und  leichtere  Töne  hervorgebracht  werden  entweder  durch 
schärferen  Lippendruck  auf  die  Zungen  (av  Kisrfl  idt  Csuyr^  jxaXXov) 
oder  durch  Offnen  der  Syrinx  (xaTaa-asUciaryC  ~-7^c,  aupt^Yo;);  in  letz- 
terem Falle  werde  aber  der  Ton  voller.  Das  '^s'^'f^r,  würde  vielleiclit 
die  Deutung  auf  die  Lippen  zulassen,  deren  stärkere  Pressung  ja 
auch  das  Überblasen  auf  Flöten  und  besonders  auf  Instrumenten  mit 
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Kesselmundstück  bewirkt:  aber  einmal  ist  diese  Bedeutung  des  an 
sich  nur  ein  »Paar«  bedeutenden  Wortes  nirgends  belegt  und  dann 
haben  wir  A^on  Theophrast  (Hist.  plant.  IV.  II)  eine  umständliche 
Beschreibung  der  Herstellung  der  Aulosmundstücke  aus  Schilfrohr, 
in  der  diese  ausdrücklich  xa.  C,e{i•(r^  genannt  werden.  Da  Theophrast 
noch  obendrein  das  Ansprechen  der  Zungen  (y^Ä—ai)  davon  ab- 
hängig macht,  daß  dieselben  sich  fast  schließend  aufeinanderlegen 
(aufjLunisiv),  auch  ein  längeres  »Einblasen«  oder  »Einspielen«  der- 
selben vor  dem  Gebrauch  zum  Vortrag  wenigstens  für  ältere  un- 
vollkommene Arten  der  Zungen  als  notwendig  hinstellt  und  für  die 
Zungen  der  Virtuoseninstrumente  Stimmkrücken  (xa-aoTrao|j,aTa) 
zur  Regulierung  der  Länge  der  Zungen  für  unentbehrlich  erklärt,  so 
muß  wohl  jeder  Einwand  gegen  die  Definition  des  Aulos  als  In- 
strument mit  Doppelrohrblatt  verstummen.  Ich  verzichte  auf  die 
Wiedergabe  des  langen  Berichts  des  Theophrast  über  die  zweck- 
mäßigste Zeit  des  Rohrschneidens  und  die  Art  der  Auswahl  der 
Rohrstücke  für  die  Mundstücke,  zumal  dabei  ofTenbar  einiges 
dilettantisch  Legendenhafte  mit  unterläuft  (z.  B.  daß  die  Zungen  der 
beiden  als  ein  Paar  zusammen  zu  brauchenden  Auloi  [s.  weiter 
unten]  aus  demselben  Rohrstück  zwischen  zwei  Knoten  geschnitten 
sein  müssen). 

Durch  Howards  Aufweisung  der  drehbaren  Ringe,  welche  die 
einzelnen  Tonlücher  zu  ött'nen  oder  zu  schließen  gestatten,  ist  auch 
das  Rätsel  der  Behandlung  der  kleinen  Aufsätze  auf  einzelne  Ton- 
löcher (y.oiXicti  Aristoxenos  Harm.  41,  '/.iorxia  Arcadius  »de  accenti- 
bus«  188)  gelöst,  durch  welche  (ähnlich  wie  beim  Gebrauch  der 
Ventile  unserer  modernen  Blasinstrumente)  die  einzelnen  Intonationen 
vertieft  werden  konnten  (wohl  für  die  Einstimmung  in  die  verschie- 
denen Tongeschlechler  und  Chroai). 

Die  vier  pompejanischen  Instrumente  im  Museum  zu  Neapel 
haben  ungefähr  gleiche  Längen  (ca.  1/2  ni),  die  vier  Londoner  sind 
wesentlich  kleiner  (Y4 — '/s  m),  auch  offenbar  tonärmer,  so  daß  sie 
sicher  minder  wichtigen  Abarten  angehören.  Der  Aulos  wurde 
nämlich  in  mehreren  verschiedenen  Größen  gebaut,  wie  bereits  die 
ältesten  Autoren  belegen.  Athenäus  (XIV.  634)  hat  uns  aus  zweiter 
Hand  (über  Didymus)  eine  Stelle  aus  des  Aristoxenos  Schrift  über 
den  Bau  der  Auloi  (-epi  auXwv  7f<-/)a£o:)  vermittelt,  welclie  fünf  der 
Grüße  nach  verschiedene  Aulosarten  unterscheidet,  nämlich 
(von  den  kleinsten  zu  den  größten  fortschreitend): 

AuXoi  -apilivioi,  Traioixoi,  xiflopiotYjptoi,  xiXstoi,   uTTcp-iXsioi. 

Harm.  p.  20  sagt  Aristoxenos  aus,  daß  der  höchste  Ton  der 
Jungfern-Schalmeien    (irapöivioi    auXoi)    vom    tiefsten    der    großen 
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Baß-Schalmeien  (u-spriXsioi}  mehr  als  drei  Oktaven  abstehe.      Die 
verschiedenen  Aulosarten  wurden  durch  Vergleich  mit  den  Gattun- 
gen der  Menschenstimmen   der  Tonlage   nach   bestimmt   und   zwar 
sind    nach   Aristoteles    FlEpt   -a  C,&rj.  b-opi'a  VII  p.  581  B   die    der 
Mädchenstimme   (Sopran)    entsprechenden    -apijivioi    die    höchsten 
(kleinsten),  nämlich  noch  höher  als  die  der  Knabenstimme  (dem  Alt?) 
verglichenen   •Kaioizoi.      Die   -ilt'.o'.   (Tenor)   und    uTrsp-sXsioi  (^Baß) 
entsprechen   nach  Athenäus  IV.  79    den  Männerstimmen  (avSpsToi). 
Nach  Pollux  spielten  die  Parthenioi  zum  Gesänge  der  Mädchen,  die 
Paidikoi  zum  Gesänge  der  Knaben,    die  Hyperteleioi    zum  Gesänge 
der  Männer.    Die  Teleioi  wurden  auch  Pythische  (Il'jUixoO  genannt; 
dieselben  wurden  zu  den  Päanen  geblasen  und  sie  waren  es  auch, 
denen  bei  den  Pythien  das  a/opov  auXr^ua,    das  Spiel    ohne  Ghor- 
reigen  zufiel.     Hier  haben  wir  eine  ziemlich  bestimmte  Angabe  über 
die  Tonlage  des  agonistischen  Aulos.     Denn  da  die  liltioi  der 
höheren  Männerstimme  (dem  Tenor)   entsprechen  sollen   (dem  Baß 
entsprechen  die  u-spriXiioi),   und  die  -/.lUocoioTripioi    zweifellos  die- 
jenigen sind,  welche  mit  der  Kithara  im  Einklänge  blasen,  so  wird 
wohl  zwischen  xilzioi  und  xiilapiatrjpioi  nicht  eigentlich  ein  Unter- 
schied der  Tonlage  sondern  höchstens  ein  solcher  der  technischen 
Behandlung  existieren,  nämUch  besonders  bezüglich  des  Überblasens 
mittels  der  Syrinx.     Daß  die  Tratoixoi  nicht   agonfähig  waren  (oux 
svaycovioi)   sagt  Athenäus  ausdrücklich  (IV.  182);   sie  w^urden   aber 
außer  zur  Begleitung  des  Gesangs  der  Knaben  auch  gern  bei  Gast- 
mählern gebraucht    und  zwar  zu   zweien  verbunden.     Wie   aus 
Pollux  IV.  80  zu  ersehen,  standen  die  beiden  Röhren  dieser  kleinen 
Doppelauloi  der  Trinkgelage  (Trapoivioi)  im  Einklang  (laot  o'  ä']xcicü). 
Bei  Hochzeitsfeiern  kam  dagegen  die  Verbindung  eines  großen  und 
eines  eine  Oktave  höheren  kleinen  Aulos  zur  Anwendung  (Y7.arj>aov 
aoÄr^aa),  wobei  gleichsam  der  tiefere  den  Mann  und  der  höhere  die 
Frau  vorstßllte.     Die  Auloi  scheinen   aber  überhaupt   überwiegend 
paarweise  benutzt  worden  zu  sein,   doch  nur  selten  und  erst  spät 
mit  gemeinsamen  Mundstück,  entsprechend  dem   »Laufgraben«   der 
Mixturen   unserer   Orgeln,   so  daß   notwendig   beide    immer  gleich- 
zeitig erklingen   mußten.     Für  im  Einklänge   stehende  Paare    war 
das  ja  vielleicht   zweckmäßig,    weil   ein   etwaiges  verzögertes  An- 
sprechen  des  einen  der   beiden  Rohre    durch    das  Ansprechen  des 
anderen   unschädlich  gemacht  wurde.     Freilich  mußte   aber   dann 
auch  doppelt  gegrilfen  werden  (!). 

Welche  Bewandtnis  es  mit  den  Paaren  ungleicher  Auloi  gehabt 
haben  mag.  deren  eines  Rohr  weniger  Löcher  hatte  als  das  andere 
(wie  aus  den  Abbildungen  zu  schließen  ,  ist  zweifcliiaft.  Denn  daß 
der  eine  Aulos  einen  Ton   fortsummend  ausgehailcn   haben   sollte, 
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während  der  andere  Melodie  machte,  ist  eine  Deutung,  für  die 
jeder  Anhalt  fehlt.  Jedenfalls  sind  solche  Dudelsackwirkungen 
erst  für  eine  spätrömische  Zeit  annehmbar.  Die  grüßte  Wahr- 
scheinlichkeit spricht  wohl  dafür,  daß  es  mit  den  beiden  Auloi 
eine  ähnliche  Bewandtnis  hatte  wie  mit  dem  Kitharaspiel  mit 
und  ohne  Plektron.  Die  oft  als  Beweis  für  die  Mehrstimmig- 
keit angezogene  Stelle  des  Yarro  (De  re  rustica  I.  2.  25)  sagt  doch 
wohl  nur,  daß  der  rechte  und  linke  Aulos  verschieden  aber  doch 
insofern  zusammengehörig  waren,  als  bei  einem  und  demselben 
Gesangsvortrag  der  eine  Aulos  (der  rechte,  längere)  im  Einklänge  mit 
den  Gesängen  ging,  der  andere  (der  linke,  kürzere)  die  Zwischen- 
spiele ausführte  (^»dextera  tibia  alia  quam  sinistra,  ita  tamen  ut  quo- 
dammodo  sit  conjuncta,  quod  est  altera  ejusdem  carminis  modorum 
incentiva  altera  succentiva«).  Die  bisherige  Deutung  von  incentivus 
auf  höhere  Tonlage  und  succentivus  auf  tiefere  ist  ja  doch  eine 
ganz  willkürliche.  Ich  sehe  in  dem  succinere  nichts  anderes  als 
den  lateinischen  Ausdruck  für  das  griechische  u-o^iaXÄsiv,  die 
xpouoic  u-ö  r/)v  u)Or|V.  Für  den  frühmittelalterlichen  kirchlichen 
Gesang  sind  b-o'itaKXe.v^  und  succinere  ganz  gewöhnhche  Termini 
für  den  Responsorialgesang,  bei  dem  von  einer  gleichzeitigen  Zwei- 
stimmigkeit nicht  die  Rede  ist  (vgl.  Peter  Wagner  »Ursprung  und 
Entwicklung  der  liturgischen  Gesangsformen«  1901  S.  18).  Auf 
etwas  ganz  anderes  bezieht  sich  dagegen  die  Angabe  des  Gramma- 
tikers Diomedes  (p.  451.  27k):  Während  des  Gesangs  des  Chors 
spielte  der  Aulet  auf  einer  Chor-Tibia  mit  (choraulicis  concinebat), 
bei  Sologesängen  (cantica)  führte  er  die  Zwischenspiele  (responsabat) 
auf  einem  agonistischen  Aulos  (pythaulicis)  aus  —  hier  ist  wohl 
für  die  Begleilnng  des  Chorgesangs  die  Anwendung  eines  gewöhn- 
lichen Aulospaars,  für  die  Begleitung  des  Soloparts  aber  die  eines 
Konzertinstruments  gemeint.  Daß  der  rechte  Aulos  der  liefer 
stehende  war  (wo  nicht  der  Künstler  mit  zwei  gleichgestimmten 
[paribus,  duabis  dextris,  Serranis]  hantierte),  beweist  Howard  a.  a.  0. 
S.  92  aus  Donatus,  Servius  und  Diomedes.  Ein  Aulospaar,  dessen 
linkes  Instrument  (das  kürzere]  einen  cfen  Ton  wesentlich  verstär- 
kenden Schallbecher  (/ipac)  hatte,  hieß  speziell  »phrygisch«. 

Der   Umfang    der    griechischen    Notenschrift    reicht    nach    den 


.Mypischen  Tabellen  von  9'  bis  fejzzzzir,  also  etwas  über 

drei  Oktaven ;  das  slinunt  so  auffällig  zu  den  Angaben  des  Aristo- 
xenos  über  den  Gesamtumfang  der  Auloi,  daß  wir  es  als  einen 
Beweis  dafür  ansehen  dürfen,  daß  die  Notenschrift  zur  Zeit  des 
Aristoxenos  bereits  ganz  so  entwickelt  war,  wie  sie  uns  die  späteren 
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Schriftsteller  überliefern.  Von  diesem  Umfange  nimmt  die  Kithara, 
wenn  wir  von  den  Flageoletttünen  (a'jpiytxa)  absehen,  nur  den  etwa 
anderthalb  Oktaven  umfassenden  mittleren  Teil  ein  von 


-(U. 


ifcE  ^^'  te^i 


In  dieser  Lage  werden  wir  also  uns  den  A'jXoc  xtöapiatTj&io; 
zu  denken  haben,  doch  mit  der  Fähigkeit,  durch  Überblasen 
erheblich  höhere  Töne  hervorzubringen.  Wenn  Aristoxenos  Har- 
monik I  p.  37  als  tiefste  Skala  (tiefsten  Tonos  die  hj-podorische 
Tonart  nennt,  aber  bemerkt,  daß  manche  unter  dieser  noch 
die  hypophrygische  annehmen,  so  vermengt  er  dabei  mit  einer 
gewissen  Absichtlichkeit  Transpositionsskalen  und  Oktavengattungen; 
denn  die  hypophrygische  Transpositionsskala  (/?.smoll)  liegt  über 
der  hypodorischen  (emoll),  dagegen  liegt  allerdings  die  hypo- 
phrygische Oktave  [G — g)  unterhalb  der  hypodorischen,  ist  aber 
selbst  noch  nicht  die  tiefste.  [Der  ganze  leider  noch  durch  ein  paar 
Verderbungen  entstellte  Passus  weist  nämlich  auf  die  Verwirrung 
in  der  Benennung  der  Tonarten  vor  Aristoxenos  hin,  um  desto  wirk- 
samer die  durch  Aristoxenos  selbst  geschaffene  endgültige  Nomen- 
klatur der  Skalen  zu  motivieren.  Wir  erfahren  aber  aus  der  Stelle 
auch,  daß  manche  im  Hinblick  auf  die  Bohrung  der  Auloi  als 
Abstand  der  verschiedenen  Skalen  voneinander  Intervalle  von 
84  Ganzton  neben  solchen  von  1/1  und  1/2  Ganzton  annahmen, 
ein  Beweis,  daß  es  um  absolute  Tonhöhenbestimmung  zur  Zeit  des 
Aristoxenos  noch  übel  stand.  Aristoxenos  ereifert  sich  mit  Recht 
über  eine  solche  unmelodische  (sxfxsÄTjc)  und  in  jeder  Beziehung 
unbrauchbare  (äavra  -p^Tiov  (iyycfixnt)  Intervallbestimmung.  Eine 
frappierende,  zunächst  bestechende  aber  schließlich  doch  nicht 
aufrecht  zu  erhaltende  Deutung  dieser  Stelle  gibt  A.  J.  Hipkins 
in  dem  Aufsatz  »Dorian  and  Phrygian«  in  den  Sammelbänden  der 
Internation-alcn  Musikgesellschaft  IV.  3  (1903),  indem  er  nicht  — 
wie  aber  Aristoxenos  zweifellos  meint  und  deutlich  ausspricht  — 
Normierungen  der  relativen  Höhenlagen  der  Transpositionsskalcn, 
sondern  vielmehr  nur  Bestimmungen  der  Töne  herausliest,  welche 
die  einzelnen  Lücher  auf  einem  und  demselben  Instrument  ergaben. 
Von  einer  solchen  Nomenklatur  für  die  Stufen  der  Skala  ist  aber 
sonst  bei  den  Alten  keine  Spur  zu  finden.  •  Zweifellos  haben  Auloi 
in  dorischer,  phrygischer  und  lydischer  Stimmung  und  dazu  auch 
solche  in  den  zugehörigen  Ilypo-Tonarten  lange  Zeit  selbständig  neben- 
einander bestanden,  ohne  daß  ihre  direkte  Verbindung  zur  zusam- 
menhängenden Verwendung  in  demselben  Tonstück  in  Frage  kam. 
Pausnnias  (IX.  12)  und  Athenäus  XIV.  31)  berichten  übereinstimmend. 
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daß  erst  der  Aulosvirtuose  Pronomos,  der  Lehrer  des  Alcibiades 
(2.  Hälfte  des  5.  Jahrhunderts)  angefangen  habe,  auf  einem  und  dem- 
selben Aulos  in  allen  Tonarten  zu  spielen,  daß  man  vorher  für  jede 
Tonart  besondere  Instrumente  hatte  und  daß  die  Virtuosen  bei  den 
Agonen  solche  parat  hatten,  also  etwa  so  wie  heute  noch  die 
Klarinettisten  einen  Kasten  führen,  in  dem  die  Ä-,  B-,  Es-,  C-  und 
i)-Klarinette  nebeneinander  liegen.  Diese  alten  Auloi  waren  so- 
mit augenscheinlich  auch  zur  Zeit  des  Aristoxenos  (I.  Hälfte  des 
4.  Jahrhunderts)  noch  nicht  allgemein  mit  einer  chromatischen 
Skala  versehen,  sondern  hatten  nur  eine  einzige  diatonische  Skala 
zur  Verfügung.  Daß  die  verschiedenen  Skalen  aber  nicht  als  inner- 
halb der  Grundskala  oder  einer  und  derselben  Transpositionsskala 
liegend  zu  denken  sind,  liegt  auf  der  Hand.  Ein  solcher  Gedanke 
verbietet  sich  schon  im  Hinblick  auf  die  Kithara.  Es  hätte  auch 
wenig  Sinn  gehabt,  lange  Zeit  besondere  Instrumente  nebeneinander 
zu  bauen,  die  sich  nur  unbedeutend  im  Umfange  nach  der  Tiefe 
unterschieden,  also  etwa  so: 

dorische  Flöte  in  der  Tiefe  mit  e  beginnend,  ]   durch  die  Töne 
phrygische  »       »      »        »         »     d         »  ]•  der  «moll-Ton- 

lydische       »       »      »        »         »     c  »  )  leiter. 

Vielmehr  weist  schon  das  verbürgte  Zusammenspiel  des  Aulos  mit 
der  Kithara  zwingend  darauf  hin,  daß  es  sich  auch  bei  der  phry- 
gischen  und  lydischen  Stimmung  des  Aulos  um  Transpositionen 
handelte,  also: 

dorisch        e  f  fß  <i  /<  c  d' e 
phrygisch  e fis  </  a  h  eis  de 
lydisch        e  fis  gis  a  h  cis'dis'e 

Zwar  nennt  Pollux  IV.  78  als  rzptj-oviai  7uAT,rt7.7i  die  oturyiaTi',  üpc- 
",'13-!,  Xuoior,  itüvizTj  und  auvrovoc  Xuoiari',  was  der  Lage  zwischen 
c — p',  d — d\  c — c',  G — g  ohne  Vorzeichen  und  zwischen  /"— /"  mit  ? 
entspricht  doch  natürlich  ohne  Anspruch  auf  wirkliche  Überein- 
stimmung der  absoluten  Tonhöhe.  Diese  mag  in  voraristoxe- 
nischer  Zeit  sehr  geschwankt  haben,  wie  aus  Aristoxenos'  Bemer- 
kungen noch  hervorgeht.  Für  den  späteren  durch  die  Virtuosen 
herbeigeführten  Usus  des  Baues  der  vervolikonmmeten  Auloi  haben 
wir  aber  das  Zeugnis  des  Bellermannschen  Anonymus  (§  28),  der 
als  Tonarten  der  Aulesis  die  vier  S.  85  für  das  virtuose  Kithara- 
spiel  entwickelten  mit  4 — 7|i:  Lydisch,  Hypolydisch,  Ilyperiaslisch 
und  lastisch  angibt  und  dazu  noch  weiter  Ilypeiäolisch,  also 
Ksmoll  =  i-'moil  (8  ^—  4  b!),  also  eine  über  die  künstlichste  Kithara- 
tonart  noch  weiter  gesteigerte,  aber  auf  der  andern  Seite  auch 
die    einfacheren:    Hypophrygisch  (3  ^)    und    Phrygisch   (2  ]:),    also 
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i^'ismoll  und  HmoW.  Aber  Dorisch  und  Hj-podorisch  suchen 
wir  auch  unter  den  späteren  auletischen  Tonarten  vergeblich. 
Allerdings  ist  es  aber  fraglich,  ob  die  auÄoi  •/'.i)ap'.aTT,pto'.  mit  den 
tsXeioi  derart  identisch  waren,  daß  sie  auch  die  gleichen  Stim- 
mungen hatten.  Zu  den  Aulosarten  mittlerer  Stimmung  zählt 
Aristides  p.  101  den  A-jÄoc  Fluör/dc,  der  mehr  zur  Tiefe,  und  den 
Auloz  yoov/.rk  der  mehr  zur  Höhe  neige.  Pollux  IV.  8 1  sagt  von 
den  x*\.uÄol  -/oov/.oi,  daß  sie  zur  Begleitung  der  Dithyramben  dien- 
ten (oiöupaa,3oi?  -pocTjuAouv)  und  nennt  auch  noch  a-ovosiaxoi, 
welche  sich  den  Hymnen  anpaßten  (rV^uorrov  rpöc  'juvo-j:).  Die 
bei  Athen.  IV.  176  neben  den  yii)c.pi3Tr,pio!.  genannten  Zo.v.vAv/.oi 
sind  wohl  mit  dem  s-ovostaxot  identisch.  Daß  aber  auch  der 
Chorgesang  sich  so  der  ursprünglichen  einfachen  Tonarten,  der 
dorischen,  mixolydischen  und  hypodorischen  Stimmung  entwöhnt 
hätte,  ist  nirgends  berichtet.  Der  fi-ayaoi;  aoAo'c  oder  TaXaio- 
aaYaoic,  vermutlich  nichts  anderes  als  ein  paar  gleichgroße  Auloi, 
von  denen  der  eine  mit,  der  andere  ohne  Syrinx  spielte,  so  daß 
sie  immer  im  Abstände  der  Oktave  (?)  blieben  (iv  t7.'jt(T)  o;'jv  -/.ctt 
ßapüv  (il)oYY^'^  £-io=r/.vuT7.i  Athen.  IV.  182;,  wurde  mit  dem  Saiten- 
instrumente Magadis  zusammen  gebraucht.  Athen.  IV.  634  belegt 
die  Verbindung  der  beiden  Instrumente  mit  dem  Terminus  »6  3uv- 
OE-'xo'c«  (iv  Tj  uaYaou  aoXdc  6  ~po;a'jAoüa£vo:  ~r^  act-aoio'.).  Vom 
Zusammenspiel  des  Aulos  mit  der  Lyra  spricht  Athenäus  XIV. 
617 — 618;  der  Terminus  ist  da  ouvauXia.  Wir  dürfen  als  selbst- 
verständlich annehmen,  daß  es  sich  für  die  zum  Zusammenspiel 
mit  der  Lyra  und  überhaupt  die  zur  Begleitung  der  Chortänze 
bestimmten  Auloi  um  die  einfacheren  Tonarten  handelt,  welche  der 
Bellermannsche  Anonymus  für  die  orchestische  Musik  (S.  87)  ver- 
zeichnet hat:  Mixolydisch  ((Zmoll),  Dorisch  (^moll).  Hypodorisch 
f^'moll),  Phrygisch  (/fmoll),  Ilypophrygisch  [FismoW),  Lydisch 
\Cis\no\\)  und  Ilypolydisch  (6'usmoll),  von  denen  die  letzten  schon 
seltener  zur  Anwendung  gekommen  sein  werden. 

Nach  diesen  allgemein  orientierenden  Aufschlüssen  werden  wir 
uns  ungefähr  ein  Bild  machen  können  von  dem  elfektiven  Ton- 
vermögen des  einzelnen  Instruments,  wenn  auch  auf  unfehlbare 
Ergebnisse  nicht  gerechnet  werden  kann.  Daß  die  Mitteloktave 
e — p'  dabei  in  erster  Linie  in  Frage  zu  ziehen  ist,  unterliegt  keinem 
Zweifel:  für  die  agonistische  Kilhara-  und  Aulosmusik  verschob 
sich  dieselbe,  wie  wir  sahen,  um  2  Ganztöne  nach  oben  {gis—gis 
mit  4  ^t).  Die  griechische  Notenschrift  erstreckt  sich  gerade  noch 
eine  Oktave  weiter  nach  oben  und  nach  unten,  so  daß  man  ver- 
sucht ist,  drei  Oktavlagen  der  iMitteloktave  zu  statuieren  E—e,  t  —  c 
iffi-'^—gis)  und  e — e"  [gis — gis").    Von  einem  Vortrage  der  Melodien 
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in  dreierlei  Oktavlagen  finden  sich  aber  bei  den  Alten  keinerlei 
Anzeichen.  Denn  die  oft  zitierte  Stelle  bei  Seneca  (Epist.  84): 
»Accedunt  viris  feminae,  interponuntur  tibiae«,  aus  der  man  gar 
hat  herauslesen  wollen,  die  Griechen  hätten  bereits  jenen  grotesken 
Parallelgesang  in  Quinten  und  Oktaven  oder  Quarten  und  Oktaven 
ausgeübt,  den  aufgestellt  zu  haben,  das  zweifelhafte  Verdienst  des 
Hucbald  im  9.— I  0.  Jahrhundert  n.  Chr.  ist  —  diese  Stelle,  meine 
ich,  bedeutet  wohl  schwerlich,  daß  Älänner  und  Frauen  im  Ab- 
stände der  Doppeloktave  gesungen  hätten  und  die  Auloi  die  da- 
zwischen liegende  Oktave  geblasen.  Der  natürliche  Unterschied 
der  Männerstimme  und  Frauenstimme  beträgt  ja  doch  zweifellos 
nur  eine  Oktave,  und  das  »interponuntur  tibiae«  ist  wohl  vielmehr 
rein  örtlich  so  aufzufassen,  daß  Aulosspieler  im  Chore  verteilt  auf- 
gestellt wurden,  welche  sowohl  in  der  Tonlage  der  Frauenstimmen 
als  der  Männerstimmen  mitspielten.  Auch  die  Notiz  des  Pollux 
(IV.  107),  daß  Tyrtäos  eine  Dreiteilung  des  Chors  nach  dem  Alter 
in  Knaben,  Männer  und  Greise  aufgebracht  habe  (tpiyopiav  sarr^oi), 
ist  schwerlich  als  auf  ein  Singen  in  dreierlei  Oktavlagen  bezüglich 
zu  verstehen.  Es  ist  auch  noch  niemals  behauptet  worden,  daß 
Greise  tiefer  sängen  als  Männer.  Von  einer  Dreiteilung  dieser  Art 
ist  also  sicher  abzusehen.  Einen  besseren  Anhalt  für  die  Unter- 
scheidung von  dreierlei  Tonlagen  (freilich  aber  nicht  in  Absländen 
von  je  einer  Oktave)  gewährt  uns  eine  Auslassung  des  Aristides 
Quintilianus,  die  auch  bei  Manuel  Bryennius  excerpiert  ist  und 
zwar  in  vollständigerer  Gestalt  als  sie  uns  bei  Aristides  erhalten 
ist.  Aristides  sagt  nämlich  I.  p.  24):  »Nicht  alle  Tonoi  (Transpo- 
sitionsskalen) können  durch  ihren  ganzen  Umfang  (von  zwei  Oktaven) 
gesungen  werden.  Das  ist  vielmehr  nur  bei  dem  Dorischen  der  Fall, 
da  unsere  Stimme  nur  durch  zwölf  ganze  Töne  reicht  (o  [xsv  o5v 
8u)pio;  outx-a?  [itK(i)oti~a'.  oiä  -ö  I-'^^ZP'^  "^"^"^  ^[^  rovtov  r/]v  cpcovfjV 
y^tj-Iv  'jTroTrjpEisöai).«  Von  den  anderen  Tonarten  sagt  er,  daß  sie 
bis  zu  der  Grenze  gesungen  werden,  an  welche  das  2  Oktaven- 
System  des  dorischen  Tonos  reicht,  also  nicht  weiter  hinab  als  bis 
zum  dorischen  ]*roslambanomcnos  Ä  und  nicht  höher  hinauf  als 
bis  zur  dorischen  Nete  hyperboläon  a.  Von  selbst  versteht  sich 
dabei  aber  natürlich  für  Aristides,  daß  für  Knaben-  oder  Mädchen- 
stimmen diese  ganze  Skala  eine  Oktave  höher  liegt.  Aber  inner- 
halb des  Gesamtumfangs  jeder  der  beiden  Hauptgattungen  der 
Stimmen  unterscheidet  nun  Aristides  weiter  (p.  28 — 29)  dreierlei 
Lagencharakter  io'jvajxi:  77.riay.£'jaarr/7j  ixihooz),  nämlich  den 
tiefen,  mittleren  und  hohen  ('j-vrosior,:,  fj-ssosio-/;;,  vr^-osiOTjc).  Die 
zweite  der  drei  unter  dem  Namen  des  Bellermanschen  Anonymus 
zusammen  bekannten  Abhandlungen  modifiziert  diese  Unterscheidung 
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des  Aristides,  indem  sie  noch  ein  viertes  sioo;,  das  uTCspßoAOiTosc 
aufstellt,  so  daß  sie  4  To-oi  cpmv^;  annimmt.  Die  Grenzen  der 
4  Topoi  sind  nach  dem  Anonymus: 

toTCo:  u-aroEto/jc:    von   Hypate    meson  'IVootupiou    (^j  bis   zur 

dorischen  Hypate  meson  (e), 
TOTto;  [j.33ostor,::    von  Hypate  meson  «Dpu-^ou  {fls]  bis  zur  lydi- 

schen  Mese  (eis), 
To-o;  vr^toEior,;:    von    der   lydischen  Mese    {eis)    bis    zur   (lydi- 

schen?/  Nete  synemmenon  {fis). 

Alles  noch  Höhere  ist  -o'-o:  u-spßoXost'ÖrjC.  Die  Gebiete  sind  also 
übersichtlich 

S—e  fis — eis         eis — fis  gis  .... 

Hypatoeides     Mesoeides     Netoeides     Hyperboloeides. 
(tiefer  Baß;  (Bariton)  (Tenor) 

Diese  offenbar  durch  die  virtuose  Kitharisten-  und  Auleten-Praxis 
stark  mitbestimmte  Beschreibung  (nämUch  in  den  ^  Tönen)  läßt 
deutlich  die  ursprüngliche  Dreiteilung  durchscheinen,  nämlich  nach 
um  die  Hypate,  um  die  Mese  und  um  die  Xete  der  dorischen 
Grundstimmung  sich  bewegenden  Melodieumfängen.  Aristides  p.  30 
braucht  den  Ausdruck  o-jor/ju-a  in  demselben  Sinne  wie  der  Ano- 
nymus den  Ausdruck  totto?  cpcov/^;  und  sagt,  daß  eine  Melodie  je 
nach  dem  o'jarrjixa  als  ÜTratosiorjC,  |jL£aoc''orj;  und  vr^iozior^c  bezeich- 
net wird.  §  96  bezeichnet  er  den  dorischen  Proslambanomenos  [Ä) 
als  Tiefengrenze  des  woixoc  to'ttoc  (des  normalen  Umfangs  der 
Singstimme)  und  hebt  hervor,  daß  er  in  der  Mitte  der  allertiefsten 
Oktave  liege.  Daß  diese  allertiefste  Oktave  wirklich  auf  den  In- 
strumenten praktische  Existenz  hatte,  sagt  er  gleich  darauf  aus- 
drücklich mit  den  Worten:  »-aXtv  os  stti  täv  ^pyavojv  (at  yäp 
TO'JTOJV  yopoal  Tto/jj/ouarspai)  oi  [xsv  oltzo  tou  TtpoaXaixßavotxs- 
vou  0(upio,'j  7. ara  to  ßapoc  xoi^voraro'.  xa!  aopsvwaivoi,  oi  o'  i-\ 
T/jV  ä;uTr,T7.  [i-i/pt  T?^;  oiarovoo  aiao'.,  oi  Zk  [xsrä  toutoo;  xarä 
T:apa'j;rj3iv  blÖTtooi  rk  xai  ÜTjAuTspoi.«,  d.  h.  »Auf  den  Instrumen- 
ten aber,  deren  Tonvermögen  ausgiebiger  ist,  sind  die  Töne  vom 
dorischen  Proslambanomenos  (.4)  abwärts  die  dunkelsten  und 
massigsten,  die  höheren  bis  zur  Diatonos  (wohl  Paramese  s.  oben 
S.  83)  bilden  die  eigentliche  Miltellage,  die  noch  höheren  wer- 
den immer  spitzer  und  weiblicher.«  Das  in  seinem  ganzen  Um- 
fange den  Singstimmen  zugängliche  zweioktavige  Gebiet  der  dori- 
schen Stimmung  scheidet  man  also  kurz  gesagt  am  besten  in  die 
drei  Oktavumfänge: 
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Hypatoeides       Mesoeides       Netoeides 
(Baß)  (Bariton)  (Tenor) 

Diesen  drei  Lagen  der  Männerstimmen  entsprechen  aber  ebensolche 
der  Knaben-  und  Mädchenstimmen,  die  eine  Oktave  höher  anzu- 
setzen sind: 

a    e    a  e    a    e"         a    e"  a 

Hypatoeides       Mesoeides       Netoeides 

^'^'^^  (Me^s'^an)        t^^P''^") 

Da  aber  von  den  sechs  Regionen  zwei  identisch  sind  (die  spezi- 
fische Tenorlage  und  die  Altlage),  so  haben  wir  im  ganzen  fünf  je 
eine  halbe  Oktave  voneinander  abstehende,  die  wir  uns  bezüglich 
der  Tiefe  ziemlich  streng  abgegrenzt  denken  dürfen,  während  für 
die  Hübe  eine  gewisse  Dehnbarkeit  der  Grenze  anzunehmen  ist. 
Während  wir  für  die  höchste  Region  vielleicht  zweifeln  dürfen, 
ob  dieselbe  wirklich  bis  d'  geschweige  noch  höher  von  den 
Singstimmen  benutzt  wurde  —  weil  nämlich  die  alypischen  Noten- 
tabellen nur  bis  fis  bezw.  in  der  öpjjiaaia  der  Kitharisten  bis  gis' 
reichen  (was  freilich  dadurch  seine  Beweiskraft  verliert,  daß  man 
für  die  hohen  Stimmen  wahrscheinlich  mit  denselben  Zeichen  notierte 
wie  für  die  tiefen),  so  haben  wir  für  die  Existenz  einer  Region 
unter  den  u-arostoctc  durch  das  angeführte  Zeugnis  des  Aristides 
den  Beweis.  Aristides  selbst  begrenzt  dieselbe  als  die  Oktave,  in 
welche  mittenhinein  der  dorische  Proslambanomenos  fällt,  also  Eae.. 
die  wir  als  Region  der  ,3d[X|3u-/ic  bezeichnen  dürfen,  von  denen 
Pollux  IV.  82  sagt:  »Die  bakchischen  aufregenden  Töne  der  tiefsten 
Lage  sind  orgiastisch«  (t(üv  oi  [Üojx^^yy.tuv  s'vDöov  zal  uavixov  tö 
auXrjfxa  Tpi-ov  ^pyiou).  Wir  ersehen  hieraus,  daß  das  Aulos- 
spiel  der  orgiastischen  Kulte  sich  keineswegs  auf  die 
Einhaltung  der  Grenzen  der  Singstimmen  beschränkte  son- 
dern über  dieselben  hinausflutete.  Daß  diese  beinahe  die  Tiefen- 
grenze unseres  Fagotts  erreichenden  Baßpfeifen  keine  Flöten  gewesen 
sein  können,  liegt  freilich  auf  der  Hand,  da  dieselben  eine  Rohr- 
länge von  fast  acht  Fuß  beanspruchen  würden.  Von  solchen  Un- 
geheuern an  Dimension  ist  ja  nichts  durch  die  Abbildungen  er- 
weislich und  dieselben  wären  auch  schwerlich  mit  dem  menschlichen 
Atem  zu  »erblasen«  gewesen.  Auch  dies  mag  uns  als  weiterer 
Beweis  dafür  willkommen  sein,  daß  die  Deutung  des  Aulos  als  ein 
Rohrblattinstrument,  das  für  Töne  gleicher  Tiefe  nur  die  halbe  Länge 
erfordert,  richtig  ist.  .\lle  die  Aulosarten  von  den  größten  bis  zu  den 
kleinsten  waren  also  Schalmeien  mit  zylindrischen  Röhren. 
In   dieser   Annahiiie   darf   uns    nicht    beirren,    daß   der  Name,    von 
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welchem  das  französische  Chalumeau  und  das  deutsche  Schalmey 
herstammt,  von  den  Alten  zur  Bezeichnung  einer  besonderen  Art 
von  aulosähnlichen  Instrumenten  gebraucht  wurde  fy.aXaao:,  v.o.\6.- 
[xivoc  a'jÄo;).  Athencäus  unterscheidet  (IV.  176)  den  Kalamosbläser 
und  den  Kalamebläser;  beide  heißen  aber  y.rj.Ko.ixadhr^c  oder  y.v.Äa- 
[jLauAr,r/;c  (y.7.Xo([jLOc  ist  das  Rohr,  y.aXaur,  der  Halm\  Der  y-aÄ^uö; 
auXo'c  heißt  auch  Tityrinos  bei  den  Doriern  der  italischen  Kolonien. 
Der  y.7.Ä7;x7,- Bläser  hieß  auch  'tjo.r.aühr^c.  Beides  w^aren  anschei- 
nend unentwickeltere  Formen  des  Aulos,  die  nur  gelegentlich  erwähnt 
werden.  Wir  dürfen  wohl  bei  xaÄaijLo;  an  ein  tieferes,  bei  y.7.XajxYj 
an  ein  höheres  Instrument  denken  entsprechend  dem  Unterschiede 
der  Dimensionen  des  Schilfrohrs  und  des  Getreidehalms.  Die  Schall- 
röhren des  Aulos  wurden  gewöhnlich  aus  spanischem  Rohr  (Arundo 
donax  oder  Calamus)  gefertigt.  Pollux  IV.  71  nennt  als  Material 
»y.aÄc/ao;  ;Rohr)  r]  yak-AÖ^i  (Metall)  T|  Äojto'c  (Lotosholz)  r]  -'j;oc 
Buchsbaum)  /)  xspotc  (Hörn)  v;  oarouv  eAacioo  (Hirschknochen)  v) 
o7.cpv/;?  T?,c  /afjiaiCriXou  y.Äaoo;  ttjV  £VT£pt.u)vr,v  a'i7jpTj[jLsvoc  (aus- 
gehöhlter Zw^eig  des  Buschlorbeers)«,  gibt  aber  weiterhin  an, 
daß  aus  libyschem  Lorbeerholz  die  libysche  Querflöte  (der 
ägyptische  Monaulos,  auch  Photinx  genannt  Ath.  IV.  175  und 
182)  gefertigt  wird;  Buchsbaum  ist  nach  Pollux  a.  a.  0.  speziell  das 
Material  des  phrygischen  sAojxoc,  einer  ganz  kleinen  Flötenart,  die 
wegen  ihrer  geringen  Dicke  auch  a/utaAsia  =  Stöckchen  hieß 
(Ath.  IV.  177).  Auch  der  Elymos  scheint  paarweise  von  demselben 
Bläser  gebraucht  worden  zu  sein,  da  Pollux  sagt,  daß  jedes  der 
beiden  Rohre  ein  nach  oben  gewendetes  Hörn  habe  [v-ioo.z  z-m- 
T£[>(o  tojv  o.'jho'^  dvavcOov  7:rj0333Tiv).  Die  hornartige  Stürze  be- 
stätigt auch  Hcsychius  (ad  voc.  i-(y.zpaüXr^c).  Aus  ausgehöhlten  und 
geschälten  Lorbeerschößlingen  wurde  der  7.uXö;  i-7:o<popßoc  der 
libyschen  Nomaden  gefertigt  Pollux  a.  a.  0.  .  Aus  Gliedern  vcn 
Hirschkälbern  machten  die  Thebaner  Auloi,  die  außen  mit  einer 
Bronzehülle,  umgeben  wurden;  elfenbeinerne  Auloi  fertigten  zuerst 
die  Phönizier  (Ath.  IV'.  182).  Durch  diese  Spezialangaben  (die  ich 
noch  durch  einige  weitere  vermehren  könnte)  verschwinden  alle  die 
von  Pollux  genannten  besonderen  Materialien  im  eihnographischen 
Museimi  und  als  eigentliches  Material  der  Auloi,  Kalamauloi  und 
Syringen  bleibt  das  Rohr  übrig.  Für  die  Syrinx  bestätigt  das  auch 
eine  Stelle  des  Nikomachus  (cap.  10\  w'O  er. sagt,  daß  ein  Syringen- 
rohr  mit  zwei  Knoten  die  höhere  Oktave  eines  mit  einem  Knoten 
gebe.  Die  Rohrhalme,  aus  denen  die  Syrinx  gefeitigt  wurde, 
können  freilich  aber  nicht  ebensolche  gewesen  sein  wie  die,  aus 
denen  man  nach  Theophrast  die  -_z'j-(r^  moclito,  da  bei  diesen 
die  Knoten  zwei  handbreit  voneinander  abstanden;    denn  auf  allen 
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Abbildungen  sind  die  Rühren  der  Syrinx  kleiner.  Nicht  unerwähnt 
bleibe  auch,  daß  PoUux  den  Kelten  und  den  Bewohnern  der  ozeani- 
schen Inseln  die  Erfindung  der  aus  Rohren  zusammengesetzten  Syrinx 
zuschreibt  (was  freilich  den  sonstigen  legendarischen  Berichten 
widerspricht). 

Die  Angaben  der  Autoren  über  die  Anzahl  der  Grifflöcher  des 
Aulos  sind  leider  sehr  wenig  ausgiebig.  Schwerlich  dürfen  wir 
Schlüsse  auf  die  gewöhnliche  Einrichtung  der  Auloi  machen  aus  der 
Demonstration  des  Nikomachus  (cap.  10),  wo  er  die  konsonanten 
Intervalle  Oktave,  Quinte,  Quarte  und  Doppeloktave  an  drei  Ton- 
löchern zeigt,  welche  den  Aulos  in  vier  gleiche  Teile  teilen: 

-,         ,  e"  e  fi  e  n      ' 

(Mundstück)  (Schallbecher; 

Mit  einem  Aulos,  der  nur  diese  vier  Töne  angegeben  hätte, 
wäre  nicht  viel  anzufangen  gewesen,  da  er  der  ersten  Bedingung 
für  eigentUche  Melodiebildung,  der  Sekundfolge  von  Tönen,  ganz 
entbehrte.  Auch  zum  Spielen  in  nur  einer  Oktavskala  bedurfte  es 
einer  größeren  Zahl  und  vor  allem  einer  ganz  anderen  Ordnung 
der  Tonlöcher.  Noch  Aristoxenos  (Harmonik  pag.  42)  klagt  über 
die  Unordnung  in  der  Übertragung  der  Prinzipien  der  regelrechten 
Intonation  der  Stufen  der  Skala  auf  die  Auloi;  sein  Vorwurf  bezieht 
sich  auf  die  übhche  Mensur  der  Tonlöcher,  welche  künstliche  Ver- 
änderungen der  Intonationen  durch  Treiben  und  Sinkenlassen  unent- 
behrlich machen  (tä  TtvcUfj-aTL  STriTcivovTs;  xal  avisvTsc).  Daß 
durch  sogenannte  Kreuz-  oder  Gabelgriffe  (d.  h.  durch  Schließen 
von  Löchern,  die  zwischen  offenen  liegen,  z.  B.  •  )  im  Altertum  so  gut 
wie  noch  im  \  8.  Jahrhundert  Töne  in  ungefährer  Reinheit  erzielt 
worden  sind,  die  zwischen  die  durch  die  Grifflöcher  gegebenen 
fallen,  ist  zweifellos.  Die  »/öipoupyi'a«,  die  »akXai  airiai«  und  die 
»-avra  rau-a«  des  Aristoxenos  (a.  a.  0.)  weisen  ja  nur  ganz  sum- 
marisch darauf  hin,  daß  die  Auleten  mancherlei  Manipulationen 
anwendeten,  um  die  verschiedenen  Skalen  rein  herauszubringen. 
Bedenkt  man,  daß  Aristoxenos  mehr  als  50  Jahre  nach  Pronomos 
lebte,  der  bereits  die  Neuerung  machte,  auf  einem  und  demselben 
.\ulos  in  verschiedenen  Tonarten  zu  blasen,  so  wird  man  allerdings 
annehmen  dürfen,  daß  diese  Ililfsinlonationen  zu  Aristoxenos  Zeit 
sich  nur  mehr  auf  die  chromatischen  und  enharmonisclien  Zwischen- 
intonationen und  die  sogenannten  Ghroai  bezogen  haben,  daß  aber 
für  die  Stufen  der  diatonischen  Skala  wenigstens  einer  Stimmung 
GritVIiicher  vorhanden  waren;  das  würde  sechs  Grifflöcher  bedingen 
wie  sie  die  Londoner  S.  97  erwähnten  Instrumente  zeigen. 
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PoUux  (IV.  80)  sagt  von  einem  gewissen  Diodoros  von  The- 
ben, daß  er  die  Zahl  der  Tonlücher  des  Aulos,  die  bis  dahin 
nur  4  gewesen,  vermehrt  und  dem  Winde  seitHche  Auswege 
geöffnet  habe  [rCKT^mt  avoua:  tA  -vcuucti  t«:  ooo'j;).  Diese 
^tz-ayiai  oSot  sind  wahrscheinlich  die  auf  manchen  Abbildungen 
von  Auloi  erkennbaren  kleinen  hornfürmigen  Aufsätze  auf  ein- 
zelnen Tonlüchern.  Mit  den  Angaben  über  diese  »seitlichen  Aus- 
gänge« ist  auch  Howard  nicht  ganz  zurecht  gekommen.  Die  vA- 
rj^j-rj.  oder  ßoaßuxs:  bei  Arcadius  (»De  accentibus«  p.  188),  welche 
durch  Verschiebung  nach  oben  oder  unten  oder  nach  innen  oder 
außen  (aipscpov-oc  ava  xat  y.arco,  xai  svoov  rs  y.al  e^co)  nach  Be- 
lieben dem  Winde  den  Weg  durch  ein  Tonloch  öffneten  oder  ver- 
schlossen, sind  doch  wohl  zweifellos  identisch  mit  dem  ~}Ä'^io.i 
bool  des  Pollux  und  auch  mit  dem  tzarja-po-r^ii'y-a  des  Proklus 
(Coment.  in  Alcibiadem  p.  197  ed.  Creutzer),  von  denen  gesagt 
wird,  daß  durch  ihre  Anwendung  die  Zahl  der  für  dasselbe 
Tonloch  möglichen  verschiedenen  Tongebungen  noch  über  drei 
hinaus  gesteigert  werde.  Dagegen  lehnt  es  aber  Howard  ab, 
daß  Gevaert  (Hist.  et  theorie  H.  296)  das  Wort  xotXi'ai  bei  Aristo- 
xenos  (Harm.  p.  42)  in  gleichem  Sinne  deutet;  dort  bedeute 
dasselbe  nur  die  Hauptbohrung  der  Schallröhre (?).  Die  von  Arca- 
dius mehrmals  betonte  Beweglichkeit  der  Jjoji-ßuzsc  (er  nennt  sie 
ucpoAy.ioi  »abziehbar«)  deutet  an,  daß  dieselben  so  angebracht  waren, 
daß  sie  mit  Leichtigkeit  auf  die  Tonlücher  oder  von  ihnen  weg 
geschoben  w'erden  konnten,  was  natürlich  die  Tonhöhe  modifizierte. 
Howard  denkt,  gewiß  mit  Recht,  an  ein  zweites  Loch  in  dem  dreh- 
baren Ringe,  das  gestattet,  das  Tonloch  ohne  Aufsatz  zu  gebrauchen. 
Daß  die  wenigen  erhaltenen  Auloi  weder  die  kleinen  Aufsätze  noch 
zwei  Lücher  in  demselben  Ringe  haben,  beweist  natürlich  nichts 
weiter,  als  daß  die  Aufsätze  wohl  später  durch  weitere  besondere 
Tonlöcher  ersetzt  worden  sind.  Für  die  ältesten  tonarmen  Auloi 
mit  nur  vier  Tonlüchern  wird  man  natürlich  an  eine  den  Berichten 
von  der  Enharmonik  des  Olympos  entsprechende  beschränkte  Skala 
ohne  Halbtöne  denken  {de.  .  g  a  h).  Die  grüßte  nachweisbare  Zahl 
von  Tonlüchern,  nämlich  15  oder  16  (auf  No.  76894  des  Museums 
zu  Neapel),  bleibt  immer  noch  hinter  den  1  8  Tonlöchern  der  Klari- 
nette zurück,  so  daß  auch  einem  solchen  Instrument  die  vollständige 
chromatische  Skala  bis  zum  ersten  überblasenen  Ton  nur  mit 
Hilfe  von  Gabelgriffen  oder  anderen  IlülfsmiUeln  zu  Gebote  stehen 
konnte.  Wichtig  ist,  daß  Howards  Versuche  an  Instrumenten,  die 
den  neapolitanischen  genau  nachgebildet  waren,  Tonhöhenlagen 
ergeben  haben,  wclelic  sogar  zu  beweisen  scheinen,  daß  unsere  Dar- 
stellung der  Entwicklung  der  Kithara  auch  bezüglich  der  absoluten 
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Tonhöhe  genau  zutrifft;  bei  zwei  der  Instrumente  ist  d,  bei  den 
beiden  andern  e  der  tiefste  Eigenton  des  Rohres,  so  daß  wohl  alle 
vier  als  zur  Kategorie  der  -/lUapiaTTipioi  gehörig  angesehen  werden 
dürfen  (die  effektive  Länge  der  Schallröhren  schwankt  unbedeutend 
um  1  2  ^^j  M'as^  da  die  Pfeifen  als  gedeckt  anzusehen  sind,  einer 
Länge  von  Y^  m  für  offene  Pfeifen  gleicher  Tonhöhe  entspricht, 
also  die  Berechnung  bestätigt).  Weiter  auf  die  Details  der  prak- 
tischen Versuche  Howards  (und  Gevaerts'i  einzugehen,  ist  nicht 
lohnend.  Die  Tonlöcher  ergeben  anscheinend  eine  chromatische 
Folge  nicht  genau),  die  aber  nur  bei  No.  76894  annähernd  den 
Anschluß  an  den  ersten  überblasenen  Ton  erreicht.  Für  eins  der 
6  löcherigen  Londoner  Instrumente  fand  Howard  den  Umfang  a — a 
(-aioixot?).  Jedenfalls  müssen  wir  konstatieren,  daß  das  Gesamt- 
ergebnis der  Untersuchungen  Howards  sich  in  erfreulicher  Weise 
mit  unserer  Darstellung  vereinbaren  läßt.  Welcher  Sinn  den  man- 
cherlei bei  den  alten  Autoren  vorkommenden  technischen  Benen- 
nungen der  Auloi  je  nach  der  Zahl  der  Tonlöcher  zukommt,  wird 
sich  wohl  schwerlich  feststellen  lassen,  so  z.  B.  das  7)1110-01  (»halb- 
durchlöchert«) bei  Pollux  IV.  77,  das  nach  Athenäus  IV.  182  den 
Traioixoi  auXoi  zukommt,  ferner  das  demselben  vielleicht  gegensätz- 
liche oio'ttoi  bei  Athenäus  IV.  176  (wohl  s.  v.  w.  »durch  und  durch 
mit  Löchern«  also  =  -oX-j-pr^-oi  und  nicht  etwa  nur  »zweilöcherig«), 
weiter  txE3oy.o-oi  bei  Pollux  IV.  77  und  Athenäus  IV.  176  (»in  der 
Mitte  geteilt«?),  zaparpr^Toi  :»mit  Löchern  an  der  Seite«?  —  nach 
Pollux  IV.  81  Name  einer  hohen,  kläglich  klingenden  Aulosart,  ähn- 
lich dem  nur  spannelangen  phönizischen  -(iyiXarjoz  oder  dem 
ägyptischen  Yiyypac,  der  nach  Pollux  IV.  76  der  »karischen  Muse« 
ziemt  [-poacpopov  os  Moustj  tt^  Kapt/r,];  die  »karische  3Iuse«  zielt 
auf  die  zur  Totenklage  gedungenen  Karierinnen.  \'gl.  auch  Plato 
iegg.  VII.  800)  und  endlich  noch  ürdrprjToi  (mit  Löchern  auf  der 
unteren  Seite?  bei  Athenäus  IV.  176).  Die  AuXol  -oxvoi  bei  Pollux 
IV.  77  mögen  wohl  solche  mit  geschlossener  chromatischen  Ton- 
folge sein. 

Gänzlich  rätselhaft  ist,  was  Pollux  (a.  a.  0.)  meint,  wenn  er 
sagt,  das  erste,  was  der  AulosbJäser  zu  lernen  habe,  sei  Ttslpa  v.al 
-povücuv,  welches  letzlere  Wort  ein  5-a$  Xsyojjlsvov  ist,  wenn  nicht 
etwa  ein  ganz  verderbtes  Wort  (-sTpa  yptuvcuv  könnte  heißen  Fest- 
stellung der  Tonbedeutung  der  Tonlöcher  [yptüvr,  das  Loch,  die 
Höhlei).  Sonst  noch  vorkommende  Ausdrücke  beziehen  sich  zu- 
meist auf  die  Verbindung  des  Aulosspiels  mit  Tanz  oder  Gesang, 
haben  also  keine  besondere  Bedeutung  für  die  Erkenntnis  der 
Technik  des  Instruments,  sondern  geben  Gelegenheitsnamen,  die  wir 
übergehen  können.    Nur  jener  auffälligen  Kopfbinde  müssen  wir 
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noch  gedenken,  welche  den  Aulosbläsern  kunstvoll  angelegt  wurde, 
um  ein  übermäßiges  Aufblühen  der  Backen  zu  verhindern.  Die- 
selbe hieß  cpoppEia,  bei  den  Römern  capistrum  (der  Name  hat  sich 
in  der  Chirurgie  für  eine  besondere  Manier  der  Anlegung  eines 
Kopfverbandes  erhalten).  Aristoteles  spricht  (Republ.  VIII.  6)  von 
der  Entstellung  des  Antlitzes  bei  Aulosbläsern  (äj/r,ijL03uvrj  to'j  -po';- 
u)-o'j]  und  Pollux  trägt  einen  Schwall  von  diesbezüglichen  Aus- 
drücken zusammen  (aufgeblähte  Backen,  heraustretende  Augen  usw.). 
Gerade  die  Phorbeia  gilt  auch  als  ein  starker  Beweis  dafür,  daß 
der  Aulos  eine  Schalmeienart  und  nicht  eine  Flute  war,  da  be- 
kanntlich Oboe-  und  Fagoltbläser  die  Backen  stark  aufblähen,  was 
bei  Flötenspielern  nicht  in  Frage  kommt.  Freilich  Flöten  in  Baß- 
lage mit  schnabelförmigem  Mundstück  würden  wohl  auch  ähnliche 
Erscheinungen  bedingen. 

Über  die  sonstigen  Blasinstrumente  der  Alten  ist  nur  wenig  mehr 
zu  bemerken,  besonders  für  die  ältere  Zeit.  Als  allein  in  Betracht 
kommende  Blasinstrumente  nennt  Pollux  IV.  67  AuÄoc  und  ^Lopr/;,  von 
denen  aber  das  letztere  Instrument  doch  niemals  höhere  Bedeutung 
erlangt  hat;  es  war  und  blieb  immer  das  primitive  aus  einer  Skala 
verschieden  langer  durch  Wachs  miteinander  verkitteten  und  durch 
Wachs  an  einem  Ende  verschlossenen  Schilfrohre  gefügte  Hirteninstru- 
ment. Der  Name  Syrinx  für  die  überblasenen  Töne  des  Aulos  und  die 
Flageoletttöne  der  Kithara  stimmt  durchaus  dazu,  daß  die  kurzen 
dünnen  Rohre  der  Panspfeife  (Papageno flöte)  sehr  hohe  Töne  gaben. 
Gevaert,  dem  die  heute  gegebene  Erklärung  der  Syrinx  des  Aulos 
noch  fehlte,  hat  neben  dem  Aulos  eine  einröhrige  Syrinx  (natür- 
lich mit  Tonlöchern,  also  eine^  Flöte)  als  ebenfalls  agonistisches 
Instrument  angenommen.  Eine  Stellung  zweiten  Ranges  neben 
dem  Aulos  weist  Pollux  nur  noch  der  Trompete,  der  Salpinx 
zu  (IV.  162).  Die  Salpinx  wird  als  Erfindung  der  Tyrrhener 
(Etrusker)  bezeichnet.  Der  Körper  des  entweder  gerade  gestreckten 
oder  gekrümmten  Instruments  ist  von  Erz  oder  Eisenblech^  das  3Iund- 
stück  (yÄöjtra)  von  Knochen  (dorivr,).  Die  gekrümmte  Trompete 
des  Pollux  ist  wohl  das  sonst  xipac  (Ilorn)  genannte  Instrument. 
Die  Trompete  der  Griechen  ist  in  erster  Linie  Kriegsinstrument. 
Die  durch  falsche  Deutung  für  den  Nomos  Pythikos  früher  ange- 
nommene Trompete  hat  sich  ja  in  unserer  Untersuchung  in  eine 
Nachahmung  von  Trompetensignalen  auf  dem  Aulos  verflüchtigt. 
Doch  betont  Pollux,  daß  die  Salpinx  auch  ein  Festinstrument  bei 
Aufzügen  (7ro[x7:iy.ov  iizi  ^tojXTiaT;)  und  ein  Priesterinstrument  bei 
Opferfeierlichkeiten  (lEpoupYizov  i-A  i)uai'a',;)  ist.  Eine  wenig  be- 
achtete Stelle  in  der  pseudoaristotelischen  von  C.  v.  Jan  dem 
Ileraklides  Pontikus  zugeschriebene  Schrift  >n£pi  axoooTuiv«   (Ausg. 
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Taiichnitz  S.  57)  belehrt  uns,  daß  die  Salpinx  auch  weichere  Tin- 
ten zur  Verfügung  hatte:  »Aio  y.al  -avröc  sav  -/(«[iaCouoiv  (ein 
Ständchen  bringen)  avtaaiv  sv  tv;  oal~i';';i  tr^v  too  -vsuixatoc  auv- 
tovt'av  OTTO);  av  -ot<Ü3iv  rov  "/j/ov  tue  accÄa/totarov«.  Pollux  (FN'.  88  ff.) 
berichtet  noch,  daß  die  Salpinx  auch  bei  den  Agonen  Eingang  ge- 
funden habe,  nennt  sogar  eine  weibliche  Vertreterin  der  Trom- 
petenvirtuosität (Aglais,  die  Tochter  des  Megalokles)  und  erzählt 
Wunderdinge  von  dem  Riesen  Herodoros  von  Megara,  der  so  stark 
blasen  konnte,  daß  es  unmöglich  war,  gegen  den  dadurch  erzeug- 
ten Wind  anzusehen. 


III.  Kapitel. 
Die    Lyrik. 

§  10.    Archilochos  c.  675  —  630. 

Ungefähr  gleichzeitig  mit  den  Begründern  der  zweiten  sparta- 
nischen Katastasis  blühte  der  gefeierte  Begründer  der  lambenpoesie 
Archilochos  von  Faros.  Glaulcos  setzt  Archilochos  nach  Ter- 
pander  aber  vor  Thaletas  (Plutarch  J)e  musica  1  0),  Alexander  Poly- 
histor setzt  ihn  nach  Terpander  und  Klonas  (das.  5);  aber  Gevaert 
geht  viel  zu  weit  zurück,  wenn  er  ihn  der  Zeit  um  700  zuweist. 
Das  alte  Bestreben,  die  Lebenszeit  des  Terpander  ins  8.  Jahrhun- 
dert zurückzuschrauben,  macht  sich  da  wieder  geltend;  da  die 
Angaben  schwankten,  welcher  von  beiden  der  ältere  sei,  so  rückte 
notwendig  mit  Terpander  auch  Archilochos  weiter  zurück.  Die 
Alten  schätzten  .Vrchilochos  außerordentlich  hoch  und  stellten  ihn 
neben  Homer.  Leider  ist  von  seiner  Poesie  nur  wenig  erhalten; 
doch  ist  das  Erhaltene  wohl  geeignet,  den  Verlust  seiner  Werke 
schmerzlich  empfinden  zu  lassen.  Daß  Archilochos  wirklich  zuerst 
die  Limben  aufgebracht,  ist  wohl  nach  allem,  was  wir  über  die 
Xomenpoesie  und  die  durch  die  ältesten  Auleten  eingebürgerten 
künstlichen  Rhythmen  anzuführen  hatten,  keinesfalls  zu  glauben. 
Dagegen  scheint  aber  allerdings  Archilochos  den  iambischen  und 
trochäischen  Maßen  zuerst  das  Bürgerrecht  in  der  Kunstpoesie 
errungen  zu  haben  und  zwar  durch  seine  überaus  populär  gewor- 
denen Schmäh-  und  Spottgedichte,  eine  vor  ihm,  wie  es  scheint, 
gänzlich  unbekannte  Gattung  von  Dichtungen  weltlicher,  subjektiver 
Haltung.  Augenscheinlich  war  Archilochos  ein  sehr  streitbarer  Herr. 
In  einem  erhaltenen  Distichon  sagt  er  selbst  von  sich: 
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Ivjx'.  0    öyro    i)3pa~(jL)V   [xsv    Evv'j7.Ä'.'j'.o   dvavjzrjt 
y.a't   Mo'JjSdJV   ifj'y.xoy   ouipov   s-'.cyt'v.asvo;. 

In  anderen  seiner  Fragmente  berichtet  er  über  seine  Teilnahme 
an  Kämpfen  auf  Eubüa,  und  der  Tod  ereilte  ihn  in  einem  Kriegs- 
zuge auf  Naxos.  Die  delphische  Pythia  wies  den  aus  Naxos 
stammenden  Kallondas  aus  dem  Tempel,  weil  er  den  Diener  der 
Musen  erschlagen  habe  (Christ,  Litteraturgesch.  S.  1 02).  Die  Lite- 
raturgeschichte feiert  den  Dichter  Archilochos  als  einen  der  ersten 
die  in  elegischen  Versmaßen  gedichtet,  als  Schöpfer  der  lamben- 
dichtung  und  der  trochäischen  Tetrameter,  und  durch  erstmalige 
Gegenüberstellung  kürzerer  Verse  anderer  Rhythmik  als  Epoden 
längerer  Verse  als  Begründer  der  Strophenform.  Auch  soll 
er  den  Gebrauch  eingebürgert  haben,  auf  Weihgeschenken  dichte- 
rische Inschriften  anzubringen;  wenigstens  wurden  von  ihm  ab- 
gefaßte Epigramme  sehr  gesucht.  Noch  zu  Pindars  Zeit  wurde 
zu  Ehren  des  Siegers  in  Olympia  ein  Siegeslied  des  Archilochos 
auf  Herakles  gesungen  (Christ  a.  a.  0.  S.  103).  Fast  noch  größer 
sind  die  Ehren,  welche  die  Tradition  dem  Musiker  Archilochos 
erweist.  Nach  Glaukos  !Plutarch  De  musica  10)  unterschied  sich 
die  Musik  des  Archilochos  sowohl  von  derjenigen  der  alten  Auleten 
(Olympos,  Klonas)  als  auch  der  des  Terpander;  von  ersterer  durch 
das  Fehlen  der  kretischen  (maronischen,  d.  h.  bakchischen)  Rhyth- 
men, von  der  durch  Einfachheit  und  Fernhaltung  aller  schroffen 
Gegensätze  ausgezeichneten  Musik  Terpanders  dagegen  (Plutarch  De 
Musica  6)  durch  eine  größere  Mannigfaltigkeit,  vor  allem  durch 
den  Wechsel  der  Rhythmen.  Daß  unter  den  Rhythmen,  die 
Archilochos  aufgebracht  haben  soll,  bei  Plutarch  cap.  28  doch  auch 
der  Kretikus  mit  genannt  wird,  den  cap.  6  ausdrücklich  für  ihn  in 
Abrede  stellt,  ist  einer  der  vielen  Widersprüche  bei  Plutarch,  die 
sich  dadurch  erklären,  daß  er  die  aus  verschiedenen  Quellen  ge- 
schöpften Berichte  verschiedenen  Rednern  in  den  Mund  legt.  Das 
eigentliche  Hauptkapitel  über  Archilochos  ist  aber  bei  Plutarch 
das  28.,  dem  wir  daher  das  größte  Gewicht  und  auch  korrigie- 
rende Bedeutung  beilegen  dürfen.  Wenn  auch  in  den  schnellfüßigen 
satirischen  lambendichtungen  des  Archilochos  für  die  schwer- 
fälligen Päone  kein  Platz  war,  so  ist  es  doch  sehr  unwahr- 
scheinlich, daß  der  im  übrigen  so  stark  reformatorisch  und 
alle  Schranken  durchbrechend  auftretende  Archilochos  auch  in 
Fällen,  wo  es  sich  nicht  nur  um  flotten  Gang  des  Rhythmus 
handelte,  sich  der  bereits  von  den  Auleten  gebrauchten  wuch- 
tigen bakchischen  Alaßo  enthalten  haben  sollte.  Deshalb  haben 
wir  keinen  Grund,   dem  Berichte  des  28.  Kapitels  bei  Plutarch  zu 
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mißtrauen,  das  ihm  nicht  nur  den  Gebrauch  des  Kretikus  sondern 
auch  den  des  Päon  epibatos  (---|--)  zuschreibt.  Nur  freiUch 
hat  er  diese  gerade  schwerlich  erfunden.  Da  Archilochos  auch 
im  elegischen  Versmaß  gedichtet  und  auch  Prosodien  (Märsche, 
Prozessionslieder)  komponiert  hat,  so  haben  wir  in  ihm  einen  das 
weite  Gebiet  der  Rhythmik  frei  begehenden  und  neue  Formen 
schalfenden  Meister  zu  sehen,  der  den  eigentlichen  Grund  für  die 
reiche  Entfaltung  der  Lyrik  in  der  Folgezeit  bis  zu  Pindar  gelegt 
hat.  Gegenüber  dem  gemessenen  feierlichen  Wesen  des  epischen 
Hexameters  und  den  gedehnten  Maßen  der  Tempelgesänge  stimmte 
er  mit  den  iambischen  und  trochäischen  Trimetern  und  Tetra- 
metern einen  volks mäßigen  Ton  an,  der  ihn,  zumal  gewürzt 
durch  die  Einflechtung  scharfen  Spottes  und  die  Heranziehung  von 
Elementen  der  Fabel  zur  Belebung  seiner  Dichtungen,  schnell  popu- 
lär machte.  Aber  Archilochos  hat  auch  nach  dem  Zeugnis  Plutarchs 
(cap.  28)  die  napaxataXoyYj  und  die  Kpouaic  uro  t/jv  thor^v  auf- 
gebracht. Wenn  man  auch  schwedich  in  der  Parakataloge  etwas 
dem  Rezitativ  Ähnliches  sehen  darf,  vielmehr  nur  eine  Unter- 
brechung des  Gesangs  durch  wirkliches  Sprechen,  das  durch 
dazwischen  geworfene  Töne  des  begleitenden  Instruments  (des 
»Klepsiambos«)  die  Rückkehr  zum  wirklichen  Gesänge  sich  offen 
hielt,  so  ist  doch  das  gewiß  eine  buchst  merkwürdige  und  auf- 
fallende Neuerung.  Ob  die  spätere  Praxis  der  Rhapsoden  an  diese 
Neuerung  des  Archilochos  anknüpfte  oder  ob  umgekehrt  Archilochos 
die  bereits  entstandene  Manier  der  Rezitation  der  Rhapsoden  auf 
seine  leichtbeschwingten  lambendichtungen  übertrug,  in  denen  das 
zeitweilige  schnelle  Sprechen  zweifellos  von  höchst  ergötzlicher  Wir- 
kung sein  mußte,  wissen  wir  leider  nicht.  Wohl  aber  vermögen 
wir  uns  im  Hinblick  auf  ähnliche  humoristische  Verwendungen  der 
gesprochenen  Rede  inmitten  eines  Gesangsvortrags  bei  unseren 
modernen  Coupletsängern  eine  deutliche  Vorstellung  zu  machen, 
welche  Wirkung  die  Neuerung  des  Archilochos  in  einer  Zeit  aus- 
geübt haben  mag,  welche  bis  dahin  in  der  Kunstpoesie  einzig 
eine  durch  kein  scherzhaftes  Element  gestörte  FeierHchkeit  gepflegt 
hatte.  Daß  die  Parakataloge  auch  in  die  ernste  Ode  und  sogar 
in  die  Tragödie  Eingang  fand,  beweist  nichts  dagegen,  daß  sie  ur- 
sprünglich eine  humoristische  Wirkung  hervorbi-achte;  im  Gegenteil 
bestätigen  das  die  ^{;aristotelischen  Probleme  (XIX.  6)  durch  die 
Frage:  Aia  ri  rj  Trarjaxara^oY/)  ev  tal?  ojoalc  xpaYixtJv;  t^  8tä  ttjV 
dvu)[i,a^aav;(!). 

Noch  bedeutsamer  ist  aber  die  an  letzter  Stelle  von  Plutarch 
genannte  Neuerung  des  Archilochos,  die  xpoGaic  u-ö  -tjv  (ootjv. 
Die  Entscheidung    der    Frage,    was  man   unter    diesem    Terminus 
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eigentlich  zu  verstehen   hat,    ist  von  der   allergrüßten  Wichtigkeit 
für  die  Beurteilung  der  gesamten  Musik  des  klassischen  Altertums. 
Die  Stelle  bei  Plutarch  lautet:    oiovrai  oi  xal  tyjv  xrjouaiv  x/iv  u-o 
T/jv   ojof|V   ToGtov    uptorov   supsTv,    Tou;  o'  dp)^7.iouc  Tiavra  -pdsy^opoa 
xpo'js'.v«,  wörtlich:   »auch  soll  er  das  Instrumentenspiel  unter  dem 
Oesange  aufgebracht  haben;  die  Alten  spielten  alles  im  Einklänge«. 
Daß    -pdcyopoa    nichts    anderes    bedeuten    kann    als  xopof,    -poc 
y(opoY)v,  z.  B.  u-iar^   Ttpöc   |i.£ar|V,  VTjtr]  irpo?  VYjTriV,  ist  wohl  zweifellos. 
Aber  was  ist  xpouoi?    u-ö  xrjv  wotjV?     Daß  die  Instrumentalbeglei- 
tung tiefer  gelegen  hätte  als  der  Gesang,  den  sie  verstärkte,  ist  sonst 
nicht  berichtet,  und  wir  haben  entschieden  Grund  zu  der  Annahme, 
daß  die   von   mir  aufgewiesenen  unter   die  Tiefengrenze  der  Sing- 
stimmen fallenden  Tüne   nur   dem   instrumentalen  Solospiele  ge- 
dient haben.    Die  verbreitete  gegenteilige  Annahme,  daß  die  Beglei- 
tung höher  gelegen    habe  als    die  Gesangsmelodie  (bei  Westphal, 
Gevaert  u.  a.)   beruht  aber  bereits   auf  der  Deutung  unserer  Stelle 
im  Sinne   einer  wirklichen  Mehrstimmigkeit,    einer  Art  Kontra- 
punkt, und  befindet  sich  obendrein  noch  in  Konflikt  mit  dem  ge- 
meinen Wortsinne  von  utto  (unter).    Zunächst  ist  also  zu  konstatieren, 
daß  7:pd:/opoa  xpousiv  nicht  heißt:  zu  den  Saiten  stimmend  spielen, 
sondern  zu  den  Tönen  (der  Melodie)  stimmend   spielen,    daß   also 
dabei  /opo-^  im  Sinne  von  Stufe  der  Skala  gebraucht  wird  (Mese, 
Paramese  usw.,  Ausdrücke,  bei  denen  stets  /opoYj  zu  ergänzen  ist). 
Ferner   bedeutet   u-o    ttjV  wor^v    sicher    nicht  »in  tieferer  Tonlage« 
als  die  Gesangsmelodie,  sondern  vielmehr  »während  des  Gesangs« 
oder    »zwischenein   in   den   Gesang«.     Eine   andere  Frage  ist 
nun  aber,  ob  etwa  diese  xpouai;  utto  xrjv  tooTjV  das  Spiel  mit  dem 
Plektron  ist,    welches,   wie   ich    nachgewiesen,    eintrat,    wenn   der 
Gesang    pausierte   (vgl.   §  79),    also    im    Nomos    zwischen   Haupt- 
teilen, in  lyrischen  Gesängen  zwischen  den  einzelnen  Strophen,  viel- 
leicht   auch   schon   bei   kleineren  Lücken   innerhalb   der    Strophen, 
z.  B.  bei  kürzeren  durch  Pausen  zu  ergänzenden  Versen;  oder  aber, 
ob  ihr  eine  noch  allgemeinere  Bedeutung  beizulegen  ist,  nämlich  über- 
haupt  die    der  Einschaltung  von  Zwischentönen  in  die   ge- 
schlossenen Glieder  der  Melodie   selbst.     An    eine   wirkliche 
selbständige    Führung    der    Instrumentalstimme    im   Sinne    unseres 
Kontrapunkts  dürfen  wir  auf  keinen  Fall  glauben,  solange  dafür  nicht 
zwingende  Gründe  vorliegen.     Denn  hätten '  die  Alten  wirklich  eine 
derartige  Selbständigkeit  zweier  neben  einander  hergehenden  Melodien 
gekannt,  so  müßt(?  dieselbe  unbedingt  einen  Ilauptleil  ihrer  theore- 
tischen Erörterungen    bilden,    was   aber  ganz   und    gar   nicht  der 
Fall    ist.     Die   horribeln  Ergebnisse  von  Westphals  Auslegung   des 
19.  Kapitels  von  Plutarchs   De   musica  wird   man   wohl   nicht    für 
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eine  solche  Lehre  ausgeben  wollen;  jedenfalls  werden  wn-  aber 
sehen,  daß  um  die  Angaben  Plutarchs  auch  auf  andere  Weise  herum- 
zukommen ist.  Die  für  eine  Verselbständigung  der  Stimmen 
in  der  xpouaic  u-ö  Trjv  ojotjV  am  meisten  sprechende  Stelle  ist  das 
39.  der  iLaristoteli sehen  Probleme,  wo  von  den  zwischen  den 
Gesang  spielenden  (utto  ttjV  (ootjv  xpouooaiv)  gesagt  wird:  y.a-  77. p 
ouToi  ta  aXXa  ou  TrpocauAouvTc?  säv  si?  raurov  xaTaaTpscpcuaiv, 
sucppaivouat,  jxaXAov  ro)  rsXsi  T|  Xuttouoi  tcTc  Trpo  tou  tsXouc  oiacpo- 
paTc,  d.  h.  »wenn  dieselbe  im  übrigen  nicht  mit  der  Melodie 
gehend  sich  zum  Einklänge  wenden,  so  erweckt  dieser  Abschluß 
mehr  ästhetische  Lust  als  die  vorausgehenden  Abweichungen  ästhe- 
tische Unlust  verursachten«.  Das  klingt  allerdings  beinahe  so, 
als  handle  es  sich  um  ähnliche  Wegwendungen  vom  und  Wieder- 
zurückwendungen  zum  Einklänge,  wie  sie  das  Wesen  des  Organum 
(der  Diaphonie)  des  9.— 1  1  .Jahrhunderts  n.  Chr.  bilden  (vgl.  meine  Ge- 
schichte der  Musiktheorie  S.  18  ff.  und  S.  90  ff).  Selbst  wenn  man 
annimmt,  daß  die  'j/aristotelischen  Probleme  erst  im  2.  Jahrhundert 
n.  Chr.  geschrieben  sind,  so  wäre  die  Aufweisung  einer  solchen 
Praxis  höchst  verwunderlich,  geschweige  aber  gar,  wenn  man  ihre 
Entstehung  in  vorchristlicher,  Aristoteles  selbst  nicht  allzufern 
stehender  Zeit  annimmt.  Es  wäre  aber  doch  ganz  unverständlich, 
daß  ein  so  gelehrter  und  gründlicher  Schriftsteller  wie  Aristoxenos 
auf  solche  auffällige  Doppelmelodik  nicht  mit  einem  Worte  ein- 
gegangen wäre,  wenn  dieselbe  schon  seit  dem  7.  Jahrhundert  in 
Gebrauch  gewesen  wäre.  Übrigens  läßt  eine  Ausführung  des  Plutarch 
De  musica  c.  2i  daraufschließen,  daß  in  älterer  Zeit  eine  gewisse 
Buntscheckigkeit  (-or/.iXi'a)  besonders  in  rh}i,hmischer  Beziehung 
für  die  Instrumentalbegleitung  beliebter  gewesen  ist  als  sie 
später  war.  Der  dabei  gebrauchte  Ausdruck  xpo'jfxanxai  otdtAsxTOL 
muß  wohl  etwa  mit  »Ausdrücke,  Figuren,  Manieren  der  Instru- 
mentall)egleitung«  übersetzt  werden.  Später  wendete  sich  der 
Geschmack  mehr  einer  reicheren  Ausgestaltung  der  Gcsangs- 
melodie  zu,  also  einem  virtuosen  Koloraturwesen  (p.£Xr,  •/sxXo'.aijLevri 
gebrochene  Gesänge,  cantus  fracti),  während  man  früher  mehr  zu 
rhythmischer  Yermannigfaltigung  der  Begleitung  neigte.  Es  ist 
sehr  bezeichnend,  daß  der  Ausdruck  TrotxiXi'a  auch  in  der  l)e- 
rühmten  oft  zitierten  Stelle  bei  Plato  vorkommt,  wo  ausführlich 
dargestellt  wird,  in  welcher  Weise  ein  Kitharist  mit  seinem  das 
Lyraspiel  erlernenden  Schüler  alle  Mittel  der  antiken  Ileterophonie 
anbringt,  nämlich  die  Ausfüllung  weiterer  Intervalle  durch  die 
Zwischentüne  (-uxvdr/jc),  lebhaftere  Rhythmik  durch  schnelle  Ton- 
wiederholungen, ferner  Spielen  in  der  hühcren  Oktave  (vermutlich 
als    Flageolett)    usw.,    Plato   legg.  YII.  812  D — E:     »Tourcuv    roi'vuv 
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osT  ///o'-v  ToTc  cpüoy-'oi;  -r^c,  Xupa;  Tipoc/pr^ailai  aacpr^vöia?  ivE/a 
T(J5v  /dpoojv,  Tc-v  03  y.ii}(xpiar/)v  xat  röv  TraiosüOjxevov  a-ooioovrac 
TTpdc/opoa  (!)  xa  cpDi-'uaTa  toTc  cpi)iY[i.rzai'  r/jv  o'  irspocpojviav  xal 
TroixiAi'av  T'^;  Aupac,  aXXa  [xlv  jjtsX-/]  täv  y^opoÄv  isioüiv  aXXa  os  toGi 
TTjV   [xsXojoi'av  ^uvi}£VTo;  Ttor/jTO'j   xat   OYi   X7.t  Truxvdtr|T7.   [j.avdr/i~i  xal 

~7./0C     ßp7.0UTrjTt  X7.t   oEuTTjTa  jBapUTT^Tl   ?6[J.'-ptUV0V    X7l   dvTl'c:>(OV0V     k7.0£- 

youivoo  X7i  TÄv  puöjxÄv  a>37tjTu)c  -7VT007-a  Tror/i'XfxaTa  ttoo;- 
apaoTTov-o?  ToTai  cpödyYO''?  T'^j?  Xupac,  Travra  o5v  rd  -oiaGta  [xt) 
Ttpoccpspsiv  ToT;  [jLsÄXouatv  ev  Tpialv  Itsoi  t6  t9]?  [xouaixrj?  y^prjaifxov 
ExXTjdisjöat  oiä  xayooc.  "d  yctp  svavxia  äWr^Xa  tapaTTovra  0'j3[jLa- 
i>i7v  -7.pi/3'..«  Gerade  diese  Ausführung  Piatos  beweist,  daß  die 
gesamte  Heterophonie  nichts  anderes  war  als  eine  Verbrämung, 
Verzierung,  nicht  aber  die  Gegenüberstellung  einer  abweichenden 
Melodie.  Auch  das  19.  Kapitel  von  Plutarchs  Schrift  De  musica, 
aus  w^elchem  Westphal  seine  gesamte  Theorie  der  Mehrstimmigkeit 
der  griechischen  Musik  entwickelt,  läßt,  wenn  man  näher  zusieht, 
doch  die  Auffassung  zu,  daß  es  sich  gar  nicht  um  eine  reale  Mehr- 
stimmigkeit sondern  nur  um  Verzierung  durch  eingestreute 
Zwischentöne  handelt.  Die  Deutung  ist  nur  dadurch  erschwert, 
daß  fortgesetzt  der  Ausdruck  -po'c  gebraucht  wird,  der,  weil  in  dem 
7rpdc/opo7.  xpousiv  im  Sinne  der  Gleichzeitigkeit  der  gleichen  Ton- 
gebungen  angewandt,  ja  zunächst  verleitet,  ihn  hier  ebenfalls  in 
gleichem  Sinne  zu  verstehen.  An  und  für  sich  erfordert  das 
aber  der  Wortsinn  durchaus  nicht.  Wenn  daher  Plutarch 
bei  dem  Nachweise,  daß  die  in  Terpanders  Heptachord  ausgelasse- 
nen Töne  (Trite,  Nete)  den  Alten  keineswegs  unbekannt  gewesen 
seien,  anführt,  daß  die  Trite  (c)  in  der  xpofjai:  (instrumental)  ao\i- 
cptovoi?  TTpö;  7rapu7idr/)v  angewandt  worden  sei,  so  heißt  das  nicht 
notwendig,  daß  die  Trite  als  konsonierender  Zusammenklang  mit  der 
Parhypatc  (/*)  gebraucht  wurde,  sondern  nur,  daß  sie  nach  der 
Parhypate  als  konsonierender  Zusatzton  eingeschaltet  wurde, 
wobei  ja  allerdings  in  solchem  Falle,  wo  die  Singstimme  die  Par- 
hypatc weiter  aushielt  sekundär  der  Zusammenklang  f:  c  wirklich 
herauskam.  Der  ganze  Satz  stimmt  freilich  schlecht  zu  unserer 
Auslegung  des  Tropos  spondeiazon  (S.  44),  für  den  doch  gerade 
das  Fehlen  des  f  das  ursprüngliche  Charakteristikum  ist.  Statt 
Tiapu-dirj  wird  deshalb  vielleicht  -ap7.vY|Trj  oder  -apatxsarj  zu 
lesen  sein  (und  dann  natürlich  statt  jojj-cjjwva);  vielmehr  oiacpcövwc), 
so  daß  es  sich  um  die  Überbrückung  des  TptTj|j.i-dviov  djuvDsrov  1i  d 
durch  das  vom  Instrument  eingeschaltete  c  handelte.  Ebenso  ist 
zu  verstehen,  daß  die  Nete  e  oi7cpu)V(u;  (als  dissonante  Nebennote) 
zur  Paranete  d'  und  auacptovoj;  (als  konsonante  Zwischennote)  nach 
der  Mese  a  gebraucht  wurde.     Der   folgende   Satz   enthält  wieder 
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Fehler;  denn  daß  die  Nete  synemmenon  [d')  als  Verzierungston  der 
gleichlautenden  Paranete  (diezeugmenon,  wiederum  d )  verwandt 
worden  wäre,  ist  natürlich  ein  Nonsens.  A^ersteht  man  aber  die 
Paranete  als  diejenige  des  Synemmenon- Systems  (c'),  so  ist  das  wie- 
der ein  Ton,  dessen  Ausfallen  vorher  behauptet  ist;  vollends  hat 
es  aber  gar  keinen  Sinn,  die  Paramese  [h)  mit  der  Nete  synem- 
menon zu  verzieren,  da  beide  Parallel-Tetrachorden  angehören  und 
natürlich  in  solchem  Zusammenhange  d  als  Paranete  diezeugmenon 
zu  bezeichnen  wäre.  Die  Paramese  aber  als  b  zu  deuten,  geht  vollends 
nicht  an,  da  dieselbe  das  für  den  Tropos  spondeiazon  abzulehnende 
Halbtonintervall  zur  3Iese  hineinbringen  würde.  Die  beste  Kor- 
rektur ist  wohl,  statt  T.apa.\r^Tr^  hier  zu  lesen  TTapctxiayi  und  statt 
irapafxsT/]   \i-i~r,,  so  daß  im  ganzen  herauskommt: 

1 .  c  als  dissonante  Nebennote  von  d'. 

2.  e    als    dissonante   Nebennote    von    d'  und    als    konsonante 
Nebennote  von  a. 

3.  d'   als    dissonante   Nebennote    von   Ji    und    als  konsonante 
Nebennote  a  und  g. 

Westphal  nimmt  für  den  letzten  Satz  gar  das  Synemmenon- 
Systeia  H  c  d  e  f  g  a  an,   wo  dann  a  die  ausfallende  Nete  ist,   was 

keinesfalls  angeht. 

Viel  wichtiger  als  die  Emendierung  dieser  zwei  oder  drei  Fehler 
ist  aber  jedenfalls  die  Entscheidung  der  Frage,  ob  das  Ttpd;  im 
Sinne  einer  wirklichen  gleichzeitigen  Mehrstimmigkeit  zu  fassen  ist 
oder  ein  Nachschlagen  bedeutet.  ^Daß  -pdc  mit  folgendem  Dativ  der 
Terminologie  der  Theoretiker  geläufig  ist  im  Sinne  der  melodischen 
Folge  beweist  Aristoxenos  Harm.  p.  63 :  ttuxvÖv  os  irpo?  ttuxvo)  ou 
IxöXüJOsTtai  (zwei  [enharmonische]  Pykna  in  unmittelbarem  An- 
schluß aneinander  sind  melodisch  nicht  möglich,  weil  sie  nicht  das 
konsonante  A'erhültnis  des  vierten  oder  fünften  Tones  zum  ersten 
ergeben,  das  die  Grundlage  der  gesammlen  Skalenlheorie  bildet). 
Vgl.  auch  daselbst  pag.  24  das  irpoc  tu)  [:<apuT£pto  und  Trpöc  tu) 
auto)  bei  der  Erläuterung  der  Ton  folge  des  Pyknon.  Mit  dem 
Akkusativ  (wie  es  Plutarch  cap.  19  geljraucht)  [ist  der  Sinn  ein 
ganz  ähnlicher,  nämlich  der  des  Hinzukommens  des  zweiten  Tones 
zu  dem  ersten  als  etwas  Nachgeschicktes,  an  ihn  Angehängtes. 

Es  ist  auch  noch  niemand  näher  darauf  eingegangen,  daß  doch 
das  Ergebnis  der  Westphalschen  Deutungen  dieses  Kapitels  eine 
höchst  seltsame  Grundlage  für  die  griechische  Zweistimmigkeit 
bedeuten  würde.  Was  soll  diese  beschränkte  Auswahl  von  Zu- 
sammenklängen :  *■ 
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3a 


^    rza     :^    -«^ 


p^^f=-Z^|E^E^^g^qf^E^-^^^-£j] 


Warum  fehlen  da  die  Quinten  bezw.  Quarten  e  h  [h  e)  und 
cg  [g  c')^  die  Sekunden  ah^  gf  und  je  nachdem  3  oder  3''  zu 
Recht  besteht  eine  ganze  Reihe  weiterer?  Nein,  selbst  wenn  fest- 
stände, daß  die  Griechen  kontrapunktische  Musik  gemacht  hätten, 
so  würde  Plutarch  De  musica  cap.  1 9  höchstens  als  zufällige  Nen- 
nung einiger  Kombinationen  in  Frage  kommen  können,  keinesfalls 
aber  als  Skizze  der  Fundamente. 

Zum  Glück  ist  uns  aber  noch  anderweit  eine  Abhandlung  über 
die  verschiedenen  möglichen  Arten  der  Ausschmückung  der  Melodie 
durch  Ziernoten  erhalten,  welche  sich  nicht  nur  mit  den  Angaben 
Pkitarchs  sehr  wohl  deckt  und  dieselben  ergänzt,  sondern  zugleich 
auch  zur  weiteren  Begründung  unserer  Auffassung  von  dem  Wesen 
des  xpouai?  u-o  Tr]v  ojoT|V  dienen  kann,  nämlich  die  Aufweisung 
der  ovoii-axa  (Namen),  aT^ij-sTa  (Zeichen)  und  a/r,[i7.Ta  (Formen)  jxe- 
Aou?  (der  Melismen)  in  den  sogenannten  Bellermannschen  Anonymi 
§  2  ff.  und  §  84  ff.  und  übereinstimmend  bei  Bryennius  Harm.  II.  3. 
Wenn  auch  vielleicht  die  Lehre  erst  verhältnismäßig  spät  diese 
Fassung  erhalten  hat  (der  Anonymus  gehört  ins  4.  Jahrh.  n.  Chr.), 
so  stimmt  sie  doch  so  schön  zu  den  bezüglichen  Stellen  bei  Plato, 
Plutarch  und  '{/Aristoteles,  daß  man  sie  unbedenklich  zur  Erklärung 
des  Begriffs  der  xoouaic  utio  tc^v  (hr/r^'j  heranziehen  kann.  Doch 
ist  zu  bemerken,  daß  diese  Verzierungslehre  sich  nicht  mehr  nur 
auf  die  xpoGai;  bezieht,  sondern  in  zweierlei  Nomenklatur  parallel 
für  die  xpouai;  und  für  die  (ho'ri  (das  opyavtxov  usÄoc  und  das 
[xouaixov  uiXoc)  gegeben  wird,  was  wiederum  recht  gut  zu  der 
Mitteilung  Plutarchs  stimmt,  daß  die  Alten  mehr  ciiXdppuöijLoi  ge- 
wesen seien,  die  späteren  dagegen  mehr  cpiAojiSAsTc  (wie  wohl 
sicher  statt  des  sinnlosen  cpiXojxailöTc  gelesen  werden  nuiß ;  West- 
phal  schlägt  cpiXorovot.  vor,  was  im  Sinne  auf  dasselbe  hinausläuft). 
Neben  die  xpouati-anxctt.  oiaXsxTot,  sind  eben  durch  die  neuere  Musik- 
richtung seit  Phrynis  die  jxsXiojianxai  otdcXexToi  getreten.  Gleich 
der  Name  des  Zeichens  für  die  wichtigste  und  einfachste  Art  der 
Verzierung  ucp'  sv  sieht  ganz  so  aus,  als  stamme  er  direkt  von  der 
xpou3'.?  ukO  TTjV  (ooYjV  her,  sofern  das  Bindezeichen  u,  das  diesen 
Namen  führt,  anzeigt,  daß  die  durch  dasselbe  zusammengeschlosse- 
nen Töne  auf  dieselbe  Textsilbe  kommen,  z.  B.  F  C  =  fis  gis  iLiga- 
tur).  Eins  der  ansprechendsten  Überbleibsel  antiker  Liedkom- 
position, die  Grabschrift  des  Seikilos  zeigt,  wie  wir  später  sehen 
werden,    die    praktische    Anwendung    des    Hyphen    auch    in    der 
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Gesangsmelodie.  Die  Namen  der  fünf  von  den  Anonymi  Bellermanns 
und  von  Bryennius  überlieferten  Verzierungsmanieren  (bei  den 
Anonymi  mit  Notenbeispielen  in  Instrumentalnotenschrift)  sind: 

i.  instrumental:  -po/.pouat,;  (ucp' sv  sawbtv),  vokal:  -rjoXr^'hu 
2.  instrumental:  sxzpouji;  (ucp'  Sv  £?cui>öv),  vokal:  s/Xr/^i; 


^iife: 


:t: 


:t 


i* 


^^Pf 


3.  instrumental:  -po7.poo3[jL(>;,  vokal:   KpoXr^fitj-aTiaij-oc 


instrumental:  sxxoo'j-ao;,  vokal:  iy./.rj[jLaati3|xoc 


ggsg=fg^=g;^gzg=^ 


5.  instrumental:  y.oa-iaao;,  vokal:   [xeÄ'.-u.o; 


-:/ — ",  1 1 — 


:t==P 


:r: 


i 


FoxF       CoXC      UuxU      Hoxn      <ux< 
Das   Zeichen   der   Nichthindung   (staccato)    heißt    oiaaroAr,  (X); 
halbe  Bindung  wird  ausgedrückt  durch   uX. 

Die  Verbindung  von  u.£Xi3ti.oc  mit  y.oa-tajjo;  (Tonrepetition  so- 
wohl vokal  ist  instrumental)  heißt  -cpiTiaao:  (Zirpen),  wird  aber 
sowohl  in  hoher  als  tiefer  Lage  angewendet. 

Die  Ilandschriflen  variieren  zwischen  -poxpooaic  und  -poc/pou- 
0'.:,  -poxpo'jaaoc  vmd  -pocxpooaaoc,  irpoXr^-l/ir  und  T.rjfjtXr^'bic,  -po- 
Xr(|j.[jL7.riouo;  und  -po;Xrj|j,aaTiaixdc.  Bellermann  zieht  die  erstere, 
Vincent  (Notices  S.  54)  die  zweite  Lesart  vor.  Vielleicht  ist  es 
nicht  zufällig,  daß  gerade  die  mit  -po;-  zusammengesetzten  Namen 
Figuren  bezeichnen,  in  welchen  wie  in  sämtlichen  Fällen,  die 
Plutarch  cap.  19  aufführt,  ein  höherer  Ton  als  Ziernote  ange- 
hängt wird.  Daß  £a(üi>sv  (nach  innen)  soviel  wie  aufwärts  und 
£;a)D=v  (nach  außen)  soviel  wie  abwärts  bedeutet,  kommt  daher, 
daß  auf  der  Kiihara  die  höheren  Töne  auf  der  an  die  Brust 
gelehnten   Saite   des  Instruments  liegen   und    die  tieferen   auf   der 
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entgegengesetzten,  und  daß  auch  auf  dem  Aulos  die  Grifflücher  der 
tieferen  Tüne  die  vom  Mundstück  entfernteren  sind.  Bezüglich  des 
xou.-ia[xd;  mag  wohl  Vincent  recht  hahen,  wenn  er  in  dem  Worte 
eine  Verderbung  von  X7.[x-i3[j.dc  vermutet  (vgl.  §  1 6  die  aiAr^  -o- 
A'jxaa-?,  des  Phrynis,  das  oocy.oX6y.a\nzToc,  aajiatoxotjjL-Tr,;  u.  a.  m., 
sämtlich  Ausdrücke,  die  sich  auf  Verzierungen  der  Melodie  beziehen). 
Daß  solche  Ausschmückungen  der  Melodietöne  in  der  Instrumental- 
begleitung auf  Archilochos  zurückzuführen  sind,  ist  gewiß  viel  mehr 
glaubhaft,  als  daß  derselbe  eine  künstliche  Mehrstimmigkeit  aufge- 
bracht hätte,  von  welcher  die  Theoretiker  überhaupt  nichts  wissen. 

Ich  denke,  dieser  Aufweis  gibt  uns  einigermaßen  ein  Bild, 
worin  die  xoooaic  u~b  ttjv  toövjV  bestanden  haben  kann.  Da  das 
Grablied  des  Seikilos  das  ücp'  fv  an  einer  Stelle  auf  drei  Töne  aus- 
dehnt, so  dürfen  wir  vielleicht  schließen,  daß  auch  diese  schema- 
tische Übersicht  des  Anonymus  noch  nicht  absolut  erschöpfend  ist, 
sondern  sich  auf  Aufweisung  der  Hauptkategorien  beschränkt.  Zwei- 
fellos ist  ja  doch  die  xoo'Jji:  uttö  rr^v  .;)oy)v  wenigstens  in  ihren 
Anfängen  eine  Art  Improvisation  gewesen;  denn  es  ist  zum  min- 
desten doch  sehr  fraglich,  ob  zur  Zeit  des  Archilochos  schon 
irgendwelche  Notenschrift  existierte.  Doch  wird  deren  Entstehung 
ja  allerdings  schwerlich  sehr  viel  später  angesetzt  werden  dürfen. 
Für  die  Behauptung,  daß  Terpander  die  Notenschrift  erfunden  habe, 
kann  ich  nicht  eintreten.  Die  von  Boeckh  herangezogene  überhaupt 
sehr  problematische  Parische  Inschrift,  die  nämlich  aus  Terpander 
auch  einen  Auleten  (!)  macht,  besagt  keineswegs,  daß  er  Noten  er- 
funden habe,  sondern  nur,  daß  er  Nomen  komponiert  und  ver- 
breitet habe. 

Wenn  uns  die  epochemachende  Erscheinung  des  Archilochos 
ähnlich  wie  diejenige  des  Olympos  und  Terpander  Anlaß  zu  Er- 
ürtorungen  allgemeiner  Natur  gegeben  hat,  welche  auf  die  Kunst- 
übung auch  einer  weit  über  seine  Lebensdauer  hinausreichenden 
Zeit  Licht  Verbreiten,  so  soll  uns  das  gewiß  nicht  gereuen.  Denn 
mangels  von  Denkmälern,  welche  die  Leistungen  der  einzelnen  Ton- 
künstler des  Altertums  belegen,  müssen  solche  allgemeineren  Orien- 
tierungen dazu  dienen,  die  verstreuten  Notizen  über  ihre  Verdienste 
verständlich  zu  maclicn  und  misere  Vorstellungen  von  ihrer  Kunst- 
übung zu  beleben. 

Fragen  wir  nun  nach  der  musikalischen 'Bedeutung  der  rhyth- 
mischen Neuerungen  des  Archilochos,  so  scheint  vor  allem  ange- 
nommen werden  zu  müssen,  daß  Archilochos  erheblich  schnellere 
Bewegungen  in  die  Melodiebildung  gebracht  hat.  Wenn  der  ano- 
nyme Grammatiker  im  Scliolion  zu  der  12.  pythischcn  Ode  Pindars 
(vgl.  oben  S.  G I     für  den  iambischen  Teil  des  pythischen  Nomos  des 
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Sakadas  als  Programm  die  Scheltrede  Apollons  gegen  den  Drachen 
annimmt  und  das  damit  motiviert,  daß  in  Jamben  singen  so  viel 
sei  als  schelten  (Xotoopsiv),  so  denkt  er  dabei  eben  an  die  Spott- 
gedichte des  Archilochos.  Die  Literaturhistoriker  heben  auch  her- 
vor, daß  Archilochos  von  der  später  üblichen  Dehnung  der  ersten 
Silbe  iambischer  Verse  noch  wenig  Gebrauch  gemacht  habe,  um 
nicht  den  flotten  Gang  des  der  gesprochenen  schnellen  Rede  am 
nächsten  stehenden  lambus  zu  hemmen  (Otfr.  Müller  Gesch.  der 
der  gr.  Litt.  L  227).  Auf  Archilochos  wird  auch  die  Zusammen- 
fassung der  trochäischen  sowohl  als  der  iambischen  Versfüße  zu 
je  zweien,  dreien  oder  vieren  zu  sogenannten  Dipo dien,  Tri- 
podien  und  Tetrapodien ^  zurückgeführt,  was  nichts  anderes 
bedeutet  als  was  wir  mit  den  Taktarten  ^  § ,  ^/^  und  ^"^/g  bezeich- 
nen würden,  d.  h.  von  je  zwei  oder  drei  oder  auch  vier  solchen 
Füßen  hat  einer  den  Hauptakzent,  so  daß  die  2,  3,  4  lamben  oder 
Trochäen  zu  enger  Einheit  verknüpft  erscheinen.  Daraus  geht  mit 
Bestimmtheit  hervor,  daß  der  einzelne  Fuß  nur  dem  entspricht, 
was  wir  eine  Zählzeit  nennen,  d.  h.  so  lebhaft  bewegt  ist,  daß  die 
einzelnen  Silben  nicht  als  Taktglieder  sondern  nur  als  Unterteilungen 
erscheinen.  Dem  entsprechen  auch  durchaus  die  Namen  des  Tro- 
chäus (=  der  Läufer)  oder  wie  er  auch  hieß  Choreios  (=  der 
Tänzer),  Faßt  man  die  Neuerungen  des  Archilochos  in  diesem 
Sinne,  so  kann  auch  unbedenklich  zugegeben  werden,  daß  sowohl 
Trochäen  als  lamben  schon  von  .Archilochos  geschrieben  worden 
sind  und  zum  mindesten  im  Volksliede  existiert  haben.  Gleditsch 
(J.  Müllers  Handbuch  H.  3  S.  107)  sagt  daher  geradezu:  »Er 
(Archilochos)  führte  den  dreizeitigen  Rhythmus,  den  iambischen 
wie  den  trochäischen,  aus  den  volkstümlichen  Gesängen  der 
dionysischen  und  demetrischen  Feste  in  die  Kunstdichtung  ein.« 
Aber  was  Archilochos  daraus  machte,  war  etwas  ganz  Neues  durch 
das  beschleunigte  Tempo  und  die  damit  ermöglichte  Zusammen- 
fassung erheblich  größerer  Silbenreihen  zu  höheren  Einheiten. 
Diese  flüssige  Vortragsweise,  welche  zweifellos  gerade  den  berühm- 
testen Dichtungsarten  des  Archilochos  ihren  Stempel  aufdrückte, 
macht  es  auch  erklärhch,  daß  schon  Archilochos  selbst  den  Schritt 
von  diesem  Parlando-Gesan gc  zum  wirklichen  den  Gesang  ab- 
lösenden Sprechen  machte.  Hält  man  neben  diese  bereits  den 
Übergang  zum  Virtuosentum  vermittelnden  Neuerungen  des  Archi- 
lochos die  altertümlichen  in  der  Nomenpoesie  sich  augenscheinlich 
noch  lange  weiter  haltenden  feierlich  gedehnten  Maße,  so  ergibt 
sich  bereits  für  die  Zeit  vor  den  äolischen  Lyrikern  eine  große 
Reichhaltigkeit  an  Typen  von  stark  unterschiedenem  Charakter  für 
die  musikalische  Gestaltung   der  Melodien,    auch  wenn    man  dabei 
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noch  nicht  die  von  den  Alten  so  stark  betonten  Unterschiede  des 
Ethos  der  verschiedenen  Tonarten  in  Frage  zieht,  sondern  lediglich 
auf  die  rhythmische  Ordnung  und  das  Tempo  Bezug  nimmt.  Die 
feierlichen  Hymnen  der  Spendopfer  zu  Anfang  aller  Feierlichkeiten 
bevorzugten  spondeische  und  noch  über  den  ruhigen  Gang  des 
Spondeus  hinaus  gedehnte  Maße;  eine  mittlere  Stellung  nahmen 
die  für  die  epischen  Darstellungen  der  Güttermythen  und  Helden- 
sagen bevorzugten  daktylischen  Maße  mit  eingestreuten  gelegent- 
hchen  Spondeen  ein,  desgleichen  wohl  die  volksmäßigen  Gesänge; 
die  Päone  und  kretischen  Maße  der  Nomoi  enthielten  zwar  iam- 
bische  und  trochäische  Elemente,  aber  in  stetem  Wechsel  mit  stär- 
keren Dehnungen,  so  daß  auch  ihnen  eine  gewisse  Feierlichkeit  eigen 
blieb;  und  seli)st  die  Rhythmen  der  Parthenien  und  Pyrrhichen 
waren  zwar  für  die  Regulierung  der  Bewegung  Tanzender  bestimmt, 
aber  alle  diese  Chortänze  der  älteren  Zeit  hatten  nach  den  Berich- 
ten der  Alten  zu  schließen,  eine  äußerst  maßvolle  auf  plastische 
Wirkungen  berechnete  Bewegimgsart.  Daher  das  außerordentliche 
Aufsehen  der  Spottlieder  des  Archilochos  mit  ihren  unaufhaltsam 
daherstürmenden  lamben  und  Trochäen  doppelten  Tempos.  Durch 
den  Zuwachs  dieses  neuen  Elements  wurde  der  Aussprache  des 
subjektiven  lyrischen  Empfindens  die  Zunge  gelöst  und  jene  Viel- 
gestaltigkeit möglich,  welche  die  unmittelbar  an  Archilochos  an- 
schließende äolische  und  weiterhin  die  dorische  Lyrik  entfalteten. 

Daß  Archilochos,  einer  der  Mitschöpfer  der  elegischen  Dichtung 
und  der  große  Erfinder  der  schnellen  iambischen  Maße  zugleich  auch 
der  Erfinder  der  y.poGoic  ^j-o  r/^v  (oot,v  ist,  kann  uns  nur  in  der 
Annahme  bestärken,  daß  die  Ergänzung  der  den  Forderungen  strenger 
Symmetrie  nicht  genügenden  Versmaße  durch  starke  Dehnung 
der  Schlußsilben  bezw.  die  Ergänzung  der  Reihen  durch  Pausen 
durchaus  schon  für  diese  Anfinge  der  Strophenbildung  angenommen 
werden  muß;  offenbar  gaben  gerade  die  Dehnungen  und  Pausen 
die  nächste  Gelegenheit  zur  Einschaltung  einzelner  Zwischentöne 
des  liegleitenden  Instruments.  Diese  durch  das  im  Oxyrhynchos- 
Papyrus  aufgefundene  Fragment  der  Rhythmik  des  Aristoxenos 
gekräftigte  Anschauungsweise  findet  daher  mit  Recht  immer  mehr 
Verbreitung  und  bildet  einen  hervorstehenden  Chnraktei'zug  der 
Behandlung  der  griechischen  Metrik  durch  Gleditsch  in  J.  v.  Müllers 
Handbuch  der  klass.  Alterthumswiss.  (II.  3.  3.  Aull.  1901).  Mit 
Freuden  muß  konstatiert  werden,  daß  damit  die  grierhische  Metrik 
mehr  und  mehr  Formen  annimmt,  welche  rein  musikalischen  An- 
forderungen entsprechen.  Wenn  z.  B.  die  brachykatalaktische 
trochäische  Tetrapodie,  welche  nach  dem  Bericht  des  alexandrini- 
schen    Grammatikers   Ilephaistion    (2.  Jahrh.  n.   Chr.)   Archilochos 
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zuerst  anwandte,  tp  7:^(o-oi  'Ao/iao/o;  •/.iyor-'y.'.  heute  so  gelesen 
wird    Gleditsch  a.  a.  0.  S.  1 32) : 

6      !     i>   I     ^l    .     I   «  I    I     h   i     M 

und  wenn  die  ominösen  fünfzeitigen  Kretiker  -  -  -)  in  den  uns 
wollt  vertrauten  Tanzrhythmen  verschwinden  fdas.): 

"  usw.     z.  B.   rro/./.a  asv  -  a  T03'.icii. 

b   0     0     0'     0     0     0-  I         .     . 

so  eröffnen  sich  ungeahnte  Perspektiven  in  eine  mit  der  unseren 
durchaus  übereinstimmende  Konstruktion  der  Melodien  aus  ver- 
schieden gebildeten  Gliedern.  Daß  die  IxTischen  Dichter  auf  die 
freieren  Bildungen  erst  durch  die  rein  musikalisch  aufbauenden 
Auleten  gebracht  worden  sein  sollen,  ist  durchaus  einleuchtend  und 
begreiflich.  Ich  kann  nur  immer  wieder  betonen,  daß  die  An- 
fänge der  Poesie  notwendigerweise  die  starre  Einhaltung 
eines  strengen  Maßes  (als  gebundene  Rede]  als  Gegensatz 
der  allerlei  rhythmische  Verhältnisse  bunt  mischenden 
Prosa  annehmen  mußten,  und  daß  sich  erst  eine  spätere 
reichere  und  freiere  Entfaltung  von  solcher  einfachen  Grundlage 
entfernen  und  der  zwanglosen  Bewegung  der  Prosarede  wieder 
näher  kommen  konnte  (Pindars  komplizierte  Strophenbildungen  er- 
schienen den  Römern  als  eine  Art  Prosa.  Gevaert  hist.  II.  603). 
Die  wortlose  Instrumentalmusik  dagegen  erzielt  allein  schon  durch 
die  Einhaltung  gewisser  Zeiteinheiten  für  die  takt mäßige  Gliederung 
die  "Wirkung  kunstmäßigen  Aufbaues  und  ist  daher  völlig  frei  in 
bezug  auf  Auflösung  des  Melos  in  kleinere  Werte  oder  auch  Zu- 
sammenziehung zu  längeren  Werten.  Der  alte  Wahn,  daß  die 
Instrumentalmusik  ein  Derivatum  der  Vokalmusik  sei,  wird  gerade 
durch  die  Anfänge  der  griechischen  Musik  gründlich  widerlegt. 
Ganz  im  Gegenteil  muß  vielmehr  behauptet  werden,  daß  die  Vers- 
bildung zunächst  durch  Übertragung  der  allereinfachsten  musikali- 
schen Formelemente  auf  die  künstliche  Verwendung  der  Sprache 
entstand.  Späterhin  hat  allerdings  der  geläuterte  Kunstsinn  der 
Griechen  der  mehr  den  Intellekt  beschäftigenden  Poesie  bezw. 
Vokalmusik  gegenüber  der  stärker  auf  die  Sinne  wirkenden  ab- 
soluten Musik  die  erste  Stelle  zugewiesen  und  die  Kunst  der 
Instrumentalvirtuosen,  mit  der  augenscheinlich  die  Theoretiker  nicht 
mehr  ganz  fertig  zu  werden  vermochten,  muß  sich  begnügen,  mit 
allgemeinen,  oft  genug  wenig  schmeichelhaften  Bemerkungen  kurz 
abgetan  zu  werden.  Für  die  uns  zunächst  noch  beschäftigende 
klassische  Zeit  vom  7.  bis  in  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  steht 
aber  durchaus  die  gegenseitige  Befruchtung  und  Hebung  der  Musik 
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und  der  Poesie  im  Vordergrunde,  derart,  daß  mehr  und  mehr 
größere  und  freiere  Formen,  wie  sie  der  rein  musikahsche  Aufbau 
heischt,  auch  in  der  Poesie  nachweisbar  werden,  wofür  die  mit 
den  erhabenen  Ideen  der  Dichter  verbundene  Musik  als  zum  min- 
desten gleichwertige  Gegengabe  eine  gewaltige  Steigerung  des 
Ausdrucks  in  Empfang  genommen  haben  wird.  Die  bis  in  die  Zeit 
der  Blüte  der  Tragödie  selbstverständliche  Personalunion  des  Dich- 
ters und  Komponisten  schließt  in  dieser  Richtung  jeden  Zweifel 
aus.  Wenn  auch  nicht  ohne  weiteres  angenommen  werden  kann, 
daß  bei  den  Griechen  jederzeit  der  große  Dichter  auch  hervor- 
ragend für  Melodie-Erfindung  begabt  w^ar,  so  beseelte  doch  auf  alle 
Fälle  den  Komponisten  dieselbe  Auffassung,  derselbe  Ernst  wie  den 
Dichter,  war  daher  eine  Mißdeutung  der  hitention  ausgeschlossen. 

:§  I  I .    Die  Meliker. 

»Die  Elegie  mit  ihrer  einfachsten  Strophenform  und  die  Aus- 
bildung des  iambischen  Rhythmus  neben  dem  daktylischen  waren 
gleichsam  die  Vorstufen,  auf  denen  sich  der  graziöse  Bau  der 
lyrischen  Poesie  erhob.  Mit  dem  Epodos  des  Archilochos  war  im 
Grunde  genommen  die  lyrische  Strophe  schon  fertig.  An  Archi- 
lochos schloß  sich  denn  auch  unmittelbar  die  Entfaltung  der 
lyrischen  Poesie  an,  die  noch  mit  dem  7.  Jahrhundert  begann  und 
der  Literatur  des  6.  Jahrhunderts  die  eigentliche  Signatur  gab.« 
(Christ  Gesch.  d.  griech.  Litt.  S.  107.) 

Hatten  schon  die  Kriegslieder  des  Tyrtäos  und  die  Rügelieder  des 
Archilochos  neue  gegen  die  Feierlichkeit  der  Tempelhymnen  und  der 
agonistischen  Nomoi  abstechende  Töne  angeschlagen,  so  war  das 
vollends  der  Fall  mit  den  durchaus  der  Aussprache  subjektiven 
Empfindens  gewidmeten  und  daher  auch  nur  für  Einzelvortrag 
(Monodie)  bestimmten  Liedern  der  im  engeren  Sinne  sogenannten 
Meliker,  der  Dichter  der  Liebe  und  des  Weines.  Eine  Art  Mittel- 
stellung hat  der  aus  dem  lydischen  Sardes  stammende  kurz  nach 
Thaletas  in  Sparta  blühende  Alkman,  unter  dessen  Dichtungen 
neben  Hymnen  und  Päanen  besonders  die  Parthenien  hervor- 
ragen, in  denen  sich  der  Preis  der  Götter  in  eigenartiger  Weise 
mit  subjektiven  Elementen  mischt,  sofern  zwischen  die  eigentlichen 
Chorpartien  sich  Episoden  einschalten,  in  'denen  der  Dichter  an- 
geredet wird  oder  seinerseits  den  Chor  oder  die  Chorführerin  an- 
redet usw.  Auch  die  Versmaße,  in  denen  Alkman  geschrieben, 
weisen  ihm  eine  zu  den  Melikern  überleitende  Stellung  an. 

Auch  Stesichoros  aus  .AhUauros  (c.  640 — 555)  gehört  zu  den 
zur  reinen  Lyrik  überführenden  Dichterkomponisten.     Er  lebte  zu 
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Himera  auf  Sizilien  und  soll  zuerst  den  Chorreigen  nach  den  italischen 
Kolonien  verpflanzt  haben,  weshalb  er  seinen  Namen  erhalten  haben 
soll  (er  hieß  eigentlich  Tisias).  Seine  Dichtungen  waren  über- 
wiegend episch-lyrische,  d.  h.  sie  behandelten  Erzählungen  des 
Güttermythus  und  der  Heldensagen  in  kurzzeiligen  lyrischen  Maßen. 
»Die  beliebteste  Form  seiner  Gesänge  war  die  daktylo-epitritische 
(Mischung  von  Daktylen  mit  Trochäen  und  Spondeen)  die  an  alte 
volkstümliche  Kola  anknüpfte  und  trefflich  zur  gemessenen  Gra- 
vität der  dorischen  Tonart  stimmte«   (Christ  S.  121). 

Man  unterscheidet  die  Meliker  nach  den  Dialekten,  in  denen 
sie  dichteten,  in  ionische,  äolische  und  dorische.  Dann  gehören 
aber  Alkman  und  Stesichoros  in  dieselbe  Gruppe  mit  den  erheblich 
späteren  Pindar,  Simonides  und  Bakchylides,  und  Anakreon  in  die- 
selbe mit  dem  erheblich  älteren  Archilochos.  Halten  wir  uns  an 
den  Inhalt  der  Dichtungen,  an  die  metrische  Form  und  die  ihr 
entsprechende  musikalische  Gestaltung,  so  bleibt  die  chronologische 
Ordnung  besser  gewahrt  und  die  Entwicklung  der  Formen  ist  über- 
sichtlicher. 

Dann  ziehen  nun  zunächst  die  Hauptvertreter  der  äoli sehen 
Lyrik,  die  lesbischen  Dichter  und  Dichterinnen  die  Aufmerk- 
samkeit auf  sich. 

Nach  Boeckh  (Encykl.  S.  628)  hat  das  äolische  Melos  seine 
Wurzel  im  kitharodischen  Nomos  und  ist  aus  der  lesbischen  Schule 

Terpanders  hervorgegangen »Charakteristisch  für  den  Stil  der 

äolischen  Meliker  sind  kleine  Strophen  von  verschiedenartigen  Ver- 
sen oder  kleine  Systeme  gleicher  Verse,  die  aber  mannigfacher 
und  kunstreicher  als  die  epischen  sind,  so  daß  jedes  in  sich  kleine 
Strophen  bildet.  Der  Rhythmus  hat  im  ganzen  etwas  Weiches, 
Sinkendes  (das  sich  besonders  in  den  logaüdischen  Versen  aus- 
spricht, welche  aus  Daktylen  am  Ende  in  Trochäen  übergehen, 
also  aus  doppelter  Auftaktigkeit  zu  einfacher  umlenken).  Diese 
Lieder  sind  für  den  Einzelgesang  bestimmt  (monodisch).  Die  Em- 
pfindung hat  den  Ton  der  Leidenschaft,  des  Pathos  (bei  Sappho: 
flammende  Glut  der  Liebe,   bei  Alkaios:   Haß  gegen  die  Tyrannei, 

auch  Lust  des  Gelages) Eine  besonders  charakteristische  Form 

der  äolischen  Lyrik  war  das  Skolion,  ein  von  Terpander  erfundener 
Tischgesang,  der  von  den  Gästen  abwechselnd  zur  herumgereichten 
Kithara  oder  Lyra  angestimmt  wurde;  er  enthielt  eine  l'eine  gno- 
mische Lebensweisheit,  woran  sich  politische  oder  erotische  Er- 
güsse schlössen.« 

Alkaios,  dessen  Lebenszeit  etwa  625 — 575  anzusetzen  ist, 
stammte  aus  edler  FamiUe  zu  Mitylene  und  war  wie  Archilochos 
auch  ein  streitbarer  Kriegsmann,  der  manchen  Feldzug  in  heimischen 
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und  fremden  Diensten  mitgemacht  hat.  Die  Zahl  seiner  Gedichte 
soll  sehr  groß  gewesen  sein  (t  0  Bücher:  Trinklieder,  Lieheslieder, 
Kriegsheder  und  Hymnen  an  die  Götter j.  Sappho  war  eine  nur 
wenig  jüngere  Zeitgenossin  des  Alkaios.  Zufolge  politischer  Un- 
ruhen verließ  sie  zeitweiUg  Lesbos  und  lebte  längere  Zeit  in 
Sizilien,  kehrte  aber  später  nach  Lesbos  zurück,  wo  sie  auch 
gestorben  ist.  Die  romantische  Erzählung  ihrer  Liebe  zu  dem 
schönen  Phaon  und  ihres  Sturzes  vom  leukadischen  Felsen,  weil 
er  sie  verschmähte,  ist  eine  historisch  nicht  zu  haltende  spätere 
Legende.  Außer  Sappho  erstanden  im  Laufe  des  6.  Jahrhunderts 
in  Griechenland  noch  eine  Reihe  Dichterinnen  derselben  Richtung, 
nämlich  die  mit  Sappho  befreundete  Erinna  auf  Lesbos,  ferner  die 
Lehrerin  Pindars  Mj^rtis  aus  Anthedon  in  Büotien,  die  mit  Pindar 
gleichalterige  Schülerin  derselben  Korinna  aus  Tänagra;  erheblich 
jünger  sind  Telesilla  aus  Argos  und  Praxilla  aus  Sikyon. 
»Die  Gedichte  des  Alkaios  und  der  Sappho  sind  die  melodischsten 
Schöpfungen  der  Griechen;  das  lesbische  Dichterpaar  hat  die  ein- 
schmeichelnden Logaüden  wenn  nicht  erfunden  so  doch  in  der 
griechischen  Lj^rik  eingebürgert,  daneben  aber  auch  choriambische 
(-^^-)  und  ionische  Verse  i^^--,  --^^).  In  ihren  Liedern 
wiederholt  sich  in  gefälliger  Weise  dieselbe  Periode  oder  Strophe 
(ij.ov&3rpo'ia  fjLSÄrJ  .  .  . ;  die  meisten  ihrer  Strophen  bestanden  aus 
vier  Gliedern  (titpa/ojÄo;  aTpd'^-/j).  Die  flüssigen  und  sich  musika- 
lischer Behandlung  so  wüUig  fügenden  Strophenformen  des  Alkaios 
imd  der  Sappho  sind  nicht  nur  im  Altertum  durch  eine  Reihe  von 
Jahrhunderten  als  feststehende  Form  betrachtet  worden  (vgl.  Horaz' 
Oden),  denen  immer  neuen  hihalt  zu  geben  den  Dichtern  eine  dank- 
bare Aufgabe  deuchte,  nein,  ihr  Gebrauch  ist  auch  heute  noch 
nicht  abgestorben.«  Nach  dem  Stoffkreise  ihrer  Dichtungen  gehören 
in  die  Gesellschaft  des  Alkaios  und  der  Sappho  auch  Ibykos  und 
Anakreon,  beide  in  der  2.  Hälfte  des  6.  Jahrhunders.  Ibykos, 
der  durch  Schillers  Gedicht  der  Gegenwart  vertraute,  stammte  aus 
Rhegium  auf  Sizilien  und  führte  ein  unruhiges  Wanderleben  als 
Sänger.  Die  Sage  von  seiner  Ermordung  erklärt  sich  einfach  durch 
die  Ähnlichkeit  seines  Namens  mit  dem  Wort  das  im  Griechischen 
die  Kraniche  bezeichnet  (i'ßuy.s;).  Seine  Knabenlieder  werden  den 
Parthenien  des  Alkman  an  die  Seite  gestellt.  Auch  Anakreon  war 
ein  wandernder  Sänger.  Er  stammte  von  der  ionischen  Insel  Teos, 
schloß  sich  aber  wie  der  etwas  ältere  Skoliendichter  Pythermos 
von  Teos  der  lesbischen  Liederschulc  an.  Er  soll  85  Jahre  alt 
geworden  sein.  Anakreons  Name  ist  ja  noch  heute  sprichwörtlich 
für  heiteren  Lebensgenuß,  den  Preis  von  Wein,  Liebe  und  Gesang, 
und  besonders  seine  Trinklieder  erhielten  sich  lange  in  allgemeiner 
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Beliebtheit.     Seine    Strophen    zeichneten    sich     durch    sehr    große 
Einfachheit  aus,  besonders'  die  Glykoneen: 

||:---^^---^-:||   3 mal). 

Die   unter    seinem   Namen    erhaltenen  Lieder    sind   aber    nur   zum 
kleinsten  Teile  von  ihm  selbst. 

Es  geziemt,  bei  dieser  Gelegenheit  gleich  Asklepiades  mitzu- 
nennen,  den  Lehrer  des  Theokrit  (I.  Hälfte  des  3.  Jahrh.  v.  Chr.), 
dessen  Versmaße  die  gleiche  Beliebtheit  errungen  haben.  Seine 
Liebeslieder  gehören  zu  den  schönsten  Blüten  der  Liebesposie  der 
Alten  und  gefallen  nicht  am  wenigsten  durch  die  abgerundete  Kürze 
des  Ausdrucks. 

§  12.    Die  Chorlyrik. 

Der  Chorgesang  hat  uns  bereits  einmal  beschäftigt  nämlich  als 
Chorreigen,  Chortanz.  Er  tritt  nun  aufs  neue  und  stärker  in  den 
Vordergrund  als  höchste  Steigerung  der  dorischen  Lyrik  (Boeckh 
Encykl.  S.  625).  »An  die  Stelle  der  kleinen  äoUschen  Strophen 
traten  in  der  dorischen  Lyrik  größere  und  zum  Teil  mannig- 
faltigere Perioden  mit  Einschluß  großer  Epoden,  geeignet  für  den 
Gesang  tanzender  Chöre.  .  .  .  Die  in  der  elegischen  und  melischen 
Lyrik  gebräuchlichen  Metra  waren  von  der  dorischen  fast  ganz  aus- 
geschlossen .  .  .  dem  großen  metrischen  Gliederbau  entsprach  der 
Inhalt  des  dorischen  Gesanges  ...  die  Gedanken  haben  einen 
größeren  umfang.  So  haben  die  Dorer  den  höchsten  Stil  der  Lyrik 
geschaffen.«  Blicken  wir  auf  die  bisher  von  uns  erörterten  Kom- 
posilionsgattungen  zurück,  so  waren  von  denselben  monodisch  die 
Gesänge  der  Aöden  und  Rhapsoden,  die  Nomoi  und  die  Lieder  der 
äolisclien  Meliker.  Die  Hymnen  der  ältesten  Zeit  waren  ebenfalls 
überwiegend  monodische,  doch  enthielten  zum  mindesten  die  Päane 
chorische  Elemente  in  den  für  dieselben  charakteristischen  Jubel- 
rufen ('Ir;  Ilaiav).  Selbstverständlich  ist  aber  der  Chorgesang  für 
die  Prosodien  (die  Prozessions-  und  Um/ugslieder),  Gymnopädien, 
Parthenien,  Pyrrhichen,  Embaterien  und  Hyporcheme,  bei  denen 
der  Melodie  die  Aufgabe  zugewiesen  ist,  die  Bewegungen  eines  Chors 
rhythmisch  zu  regeln;  es  ist  daher  anzunehmen,  daß  er  beson- 
ders seit  Thaletas'  Berufung  nach  Sparta  sich  immer  mehr  ein- 
gebürgert und  auch  anderweit  verbreitet  hat.  Die  Mehrzahl  dieser 
Gattungen  bedingt  eine  gewisse  Gravität  oder  doch  Energie;  die 
Hyporcheme  vergleicht  zwar  Athenäus  mit  dem  späteren  ausgelasse- 
nen Tanz  der  Komödie,  dem  Kordax,  doch  trüft  das  jedenfalls  nur 
für  die  spätere  Entwicklung  zu.  Der  weichere,  mehr  subjektive 
Charakter  der   melischen  Dichtungen   kam    wohl   zuerst  durch  die 
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Skolien  in  die  Chorlyrik;  doch  mögen  auch  die  Hymenäen,  die 
Brautchöre,  die  ursprünglich-  den  Päanen  nahe  verwandt  waren 
(aber  mit  der  Anrufung  Hymens:  'Yasva'.'  (u),  besonders  in  der 
Gestalt  der  Epithalamien  Chöre  vor  dem  Brautgemach)  wie  sie 
Sappho  gedichtet,  früher  dazu  beigetragen  haben,  den  Charakter 
der  Chorlyrik  zu  vermannigfaltigen. 

Aus  dem  für  Chor  bestimmten  Skolion  zum  Preise  einer  zu 
feiernden  Persönlichkeit  entwickelte  sich  zunächst  das  Enkomion 
(auch  sTtiztuixio;  'juvo;  »Preislied«]  und  schließlich  das  den  Siegern 
der  großen  Festspiele  gewidmete  Epinikion  (»Siegeslied«),  in 
welchem  die  Kunst  des  Strophenbaues  ihren  Höhepunkt  erreichte. 
Chorische  Elemente  enthielt  auch  seit  den  ältesten  Zeiten  die  Toten- 
klage (i>p7(Voc,  otxtoc,  i-ixYjOiov)  sofern  sie  Einzelgesang  mit  Klage- 
rufen des  Chors  mischte;  später  nahm  auch  sie  geschlossene  Form 
als  reiner  Chorgesang  an. 

Von  Anfang  an  chorisch  war  der  Dithyrambos,  »ursprüng- 
lich ein  bacchisches  Festlied  zu  Ehren  des  Weingottes  Dionysos, 
von  dem  schwärmenden  i}i7.3o;  gesungen«.  Seine  eigentliche  Heimat 
war.  (nach  Aristoteles  Polit.  VIH.  7)  Phrygien.  Schon  Archilochos 
spricht  vom  dithyrambischen  Chor.  Doch  erhielt  der  Dithyrambos 
seine  erste  eigentliche  künstlerische  Ausbildung  durch  Arion  von 
Methymna,  der  zu  Korinth  am  Hofe  des  Periander  (628 — 585) 
lebte.  Derselbe  stellte  in  Korinth  zuerst  einen  größeren  Chor 
(von  50  Mitgliedern,  Knaben  und  Männer  mit  einem  Flötenspieler 
in  der  Mitte)  im  Kreise  um  den  Altar  des  Dionysos  auf  (x'jy.Xto; 
/opoc)  und  studierte  ihm  Dithyramben  ein  (Proklos,  Chrest.  244,  26 
und  245,  14).  Doch  fand  der  Dithyrambus  seine  Hauptpflegestätte 
in  Athen,  zuerst  durch  Lasos  von  Hermione  (zu  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts). Nach  Suidas  hat  Lasos  zuerst  die  Aufnahme  des 
Dithyrambus  in  die  musikalischen  Agone  der  athenischen  Feste 
durchgesetzt.  Nach  dem  Bericht  der  Parischen  Marmor-Inschriften 
siegte  bei  djem  ersten  dithyrambischen  Agon  508  ein  Hypodikos 
aus  Chalkis.  Aristophanes  (Wespen  1410)  erwähnt  eine  Konkur- 
renz des  Lasos  mit  Simonides,  bei  der  Lasos  unterlag.  Plutarch 
De  musica  29  berichtet:  si;  r/iv  oiöupa|x,3ixy)v  ay^Yriv  [x£-aa-Y]aa; 
Tou;  pui>ij.ou;  xat  r^  tüiv  a-jÄöüv  iroXucpojvi'a  xaTaxoAouDTjaa?  -Xsioai 
TS  cptiiyYYOi;  xctt  O'.cppiixsvou  -/p-/j-a[i,3vo;  tlc,  ix£-ai)saiv  ry)V  -poüic- 
ap/o'j37.v  r^-(a~(z  »xooa'.xYjv.«  Die  hier  erwähnte  aöÄcov  -oXucpcuvi'a 
ist  natürlich  von  den  Verfechtern  der  Mehrstimmigkeit  bei  den 
Griechen  ins  Gefecht  geführt  worden,  bedeutet  aber  zweifellos 
nichts  weiter  als  eine  Erweiterung  des  Tonumfangs  der  Auloi  und 
eine  reichlichere  Verwendung  ihrer  Mittel,  anscheinend  auch  des 
Überblasens  und  des  Wechsels  der  Register.     In  Athen  entwickelte 
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sich  aus  dem  Dithyrambus  die  Tragödie,  doch  behielt  er  auch  dauernd 
seine  Bedeutung  als  selbständige  Kunstform,  die  aber  durch  Aufnahme 
virtuoser  monodischer  Sätze  schließlich  mit  dem  für  Chor  berechnete 
Teile  aufnehmenden  agonistischen  Nomos  identisch  wurde  (unter  Philo- 
xenos,  Timotheus  u.  a.  in  nach-perikleischer  Zeit  [4.  Jahrhundert]). 

Die  Hauptrepräsentanten  der  Hochblüte  der  reinen  Chorlyrik 
vor  ihrer  Fortentwicklung  zum  Drama  und  vor  ihrer  Auflösung  ins 
Virtuose  sind  Simonides,  Pindar  und  Bakchyhdes. 

Simonides  von  Keos,  nicht  zu  verwechseln  mit  dem  hundert 
Jahre  früheren  lambendichter  Semonides  von  Amorgos,  war  556 
auf  der  ionischen  Insel  Keos  geboren,  lebte  zuerst  am  Hofe  des 
Hipparch  zu  Athen,  nach  dessen  Ermordung  (51  4)  in  Krannon  und 
Larissa  in  Thessalien,  w-o  er  bei  dem  Einstürze  des  Saales,  der  den 
Skopas  und  andere  Tischgenossen  verschüttete,  wunderbar  errettet 
wurde.  Nach  der  Schlacht  bei  Marathon  (490)  treffen  wir  ihn  wie- 
der in  Athen,  wo  er  mit  einer  Elegie  auf  die  gefallenen  Vaterlands- 
verteidiger den  Äschylos  ausstach  und  auch  477  im  dithyrambi- 
schen Agon  siegte  (gegen  Lasos?).  Kurz  darauf  ging  er  nach 
Sizilien  an  den  Hof  Hierons  von  Syrakus,  wo  er  468  starb.  .  Ob- 
gleich Simonides  augenscheinhch  sich  gern  in  Herrschergunst  sonnte 
und  seine  Kunst  gegen  gute  Honorare  ausübte,  so  daß  ihn  mit 
Recht  der  Vorwurf  gemacht  wird,  daß  er  »die  Poesie  von  ihrer 
erhabenen  Höhe  herabgezogen«  (Christ  S.  123),  ist  er  doch  zweifel- 
los einer  der  allerbedeutendsten  Lyriker,  wie  erhaltene  Fragmente 
seiner  Elegien,  Päane,  Skolien,  Epinikien,  Enkomien,  Dithyramben 
und  Threnoi  beweisen.  Sehr  gesucht  waren  auch  seine  poetischen 
Epigramme  für  Weihgeschenke. 

War  Simonides  mehr  Hofdichter,  so  zog  es  Pindar  vor,  wie 
er  zu  sagen  pflegte,  »sich  statt  anderen  zu  leben«  (Christ  128). 
Seine  Kunst  gehörte  der  griechischen  Nation  im  weitesten  Sinne, 
und  wenn  er  einmal  an  einem  Hofe  auftauchte,  wie  z.  B.  472  gleich- 
zeitig mit  Simonides  in  Syrakus,  so  zog  er  doch  schnell  wieder 
von  dannen.  Vor  allem  nahm  er  nach  Möglichkeit  an  allen  natio- 
nalen Festspielen  teil.  Wie  kaum  ein  anderer  außer  Homer  wurde 
aber  auch  er  mit  Stolz  von  der  Nation  geschätzt  und  sein  Leben 
mit  allerlei  Sagen  umwoben.  Pindar  ist  522  zu  Theben  geboren 
imd  starb  wahrscheinlich  448  zu  Argos,  wie  man  sagt,  im  Theater. 
Daß  Lasos  von  Hermione  sein  Lehrer  gewesen,  wird  bezweifelt,  da- 
gegen soll  die  Myrtis  ihn  in  der  Dichtkunst  unterwiesen  haben. 
Schon  mit  20  Jahren  tritt  er  mit  seiner  10.  pythischen  Ode  als 
Verfasser  eines  Epinikion  an  die  Öffentlichkeit.  Ein  politischer 
Dichter  ist  freilich  Pindar  nicht  gewesen;  die  laue  Haltung  Thebens 
in  dem  Unabhängigkeitskampfe  des  Hellenentums  gegen  die  Perser 
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hat  er  leider  geteilt.  Die  Werke  Pindars  umfaßten  \  7  Bücher  und 
bestanden  aus  2  Büchern  Hymnen,  Päane  und  Dithyramben, 
3  Büchern  Parthenien,  2  Büchern  Hyporcheme,  und  4  Büchern 
Enkomien,  Threnoi  und  Epinikien,  außerdem  auch  Daphnephorien, 
Prosodien  und  Skolien,  sämtlich  ausschließlich  für  den  Chorgesang 
bestimmt,  so  daß  Pindar  so  recht  eigentlich  der  Hauptrepräsentant 
der  Ghorlyrik  ist.  Fast  vollständig  erhalten  sind  die  Epinikien,  im 
übrigen  nur  einzelne  Bruchstücke  (Threnoi,  Dithyrambos,  Hypor- 
cheme, Skolien).  Unter  den  erhaltenen  Resten  antiker  Musik  be- 
findet sich  auch  der  Anfang  der  ersten  pythischen  Ode  Pindars 
Xpoaia  cpdpjjLiY^  'AirdXXwvoc,  dessen  Echtheit  heute  nicht  mehr  be- 
zweifelt werden  kann,  da  der  angefochtene  Umstand,  daß  dies 
Stück  teilweise  mit  Instrumentalnoten  aufgezeichnet  ist,  durch  den 
2.  delphischen  Apollonhymnus,  der  1894  bekannt  wurde,  vielmehr 
zu  einem  Beweise  der  Echtheit  geworden  ist.  Die  Melodie  ist  ein- 
fach aber  ansprechend.  Anfechtbar  kann  höchstens  die  hohe  Ton- 
lage scheinen,  die  allerdings  auf  eine  Zeit  deutet,  welche  bereits 
der  Kithara  die  /-Saite  zugefügt  hat,  also  nach  Timotheus  (um  400). 
Die  Melodie  ist: 
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Leider  ist  die  Melodie  nicht  für  die  ganze  Strophe  erhalten  (sie 
fehlt  für  die  letzten  30  Silben).  Aus  den  '} aristotelischen  Problemen 
(15]  ^Yissen  wir  ja,  daß  die  Melodie  der  Antistrophe  derjenigen 
der  Strophe  nachgebildet  war;  dagegen  hatten  die  Epoden  (sttojooi) 
anderes  Gemäß  und  daher  auch  andere  Melodie.  Das  i .  pythische 
Epinikion,  das  den  Hieron  von  Aitna  als  Sieger  im  Wagenrennen 
feiert,  hat  15  Einzelstrophen,  die  sich  zu  je  drei  als  Strophe, 
Antistrophe  und  Epode  gruppieren.  Sonach  wäre  unser  Melodie- 
Bruchstück  im  ganzen  1 0  mal  im  Verlauf  des  Gedichtes  zur  An- 
wendung gekommen.  Daß  in  demselben  anscheinend  Solovortrag 
(Monodie)  und  Chor  wechseln,  ist  wohl  etwas  auffallend,  da  uns 
bestimmte  Angaben  über  solche  Konstruktion  nicht  überliefert  sind ; 
doch  ist  uns  auch  das  Gegenteil  nicht  verbürgt.  Daß  für  anti- 
strophisch angelegte  Gesänge  der  Chor  in  zwei  Halbchüre  geteilt 
wurde,  die  wohl  in  der  Epode  zusammen  sangen,  wissen  wir;  ver- 
mutlich haben  innerhalb  der  einzelnen  Strophe  die  Führer  der 
Halbchöre  gelegentlich  monodische  Partien  erhalten.  Wie  sich  durch 
die  /pouai?  uizo  trjv  wor,v  das  Ganze  weiter  vermannigfaltigte, 
können  wir  nur  vermuten. 

Neben  Simonides  und  Pindar  steht  als  würdiger  Genosse  der 
jüngere  Zeitgenosse  (ein  Neffe  des  Simonides)  Bakchylides  von 
Keos,  den  Plutarch  De  musica  17  neben  Alkman,  Pindar  und  Simo- 
nides als  Komponist  von  Parthenien  nennt.  Durch  einen  neuerlichen 
ägyptischen  Papyrusfund  sind  1 3  Epinikien  und  6  Dithyramben  des 
Bakchylides  zu  den  bisherigen  nur  unbedeutenden  Fragmenten  seiner 
\  Poesien  gekommen  (Ausgaben  von  Kcnyon  London  1897  und  Blaß 
1900),  wodurch  seine  AVertschälzung  erheblich  gestiegen  ist.  Eine 
Nachahmung  des  Stils  des  Bakchylides  soll  nach  Christ  124  die 
ö.  Ode  des  I.Buches  von  Horaz  sein  (»Pastor  cum  traheret  per 
freta  maribus«).  Auch  Timokreon  von  Rhodos  gehört  noch  in 
dieselbe  Zeit  der  Hochblüte  der  Chorlyrik.  Seine  Stärke  war  das 
Skolion,  das  Trinklied,  das  er  zum  Spottlied  umwandelte. 

Eine  wichtige  Notiz  gibt  uns  noch  Plutarch  De  musica  20  über 
die  Beschaffenheit  der  Melodien  des  Pindar  und  Simonides,  indem 
er  hervorhebt,  daß  Phrynichos,  Aschylus  (wie  überhaupt  alle 
Tragiker)  und  auch  z.  B.  noch  Pankrates  (ein  späterer  Lyriker) 
sich  nicht  aus  Unkenntnis  der  Chromatik  enthalten  hätten  sondern 
aus  künstlerischer  Überzeugung;  Pankrates  selbst  sage,  daß  er  den 
sogenannten  alten  Stil,  den  des  Pindar  und  Simonides  zum  Vor- 
bilde nehme.  Wir  dürfen  aus  dieser  Notiz  wohl  entnehmen,  daß 
die  Melodik  der  monodischen  und  Chorlyriker  des  6.  Jahrhunderts 
sich  der  Chromatik  durchaus  enthielt:  ob  auch  der  Enhar- 
monik,   ist    fraglich,    doch   ebenfalls    nicht   imwahrscheinlich.     Die 
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Enharmonik  mit  Spaltung  des  Halbtons  in  Vierteltöne  wird  wohl 
nicht  lange  vor  Entstehung  des  Dramas  und  Entwicklung  des 
dithyrambischen  Virtuosentums  gesetzt  werden  müssen. 

Mit  unserer  heutigen  Chprmusik  hatte,  wie  wir  sehen,  die 
griechische  Chorlyrik  wenig  Ähnlichkeit,  nicht  nur  darum,  weil  sie 
der  harmonischen  Mehrstimmigkeit  entbehrte,  sondern  auch  darum, 
weil  sie  fast  durchweg  mit  Tanz  oder  Pantomime  verbunden  war 
(Boeckh  Encykl.  S.  512):  »In  der  Zeit  der  ausgebildeten  dorischen 
Lyrik  sang  der  tanzende  Chor.  In  dieser  Weise  wurden  die  lyri- 
schen Hymnen  und  Päane  aufgeführt,  ebenso  die  Enkomien  und 
besonders  die  Epinikien,  ferner  die  Parthenien,  Threnen  und 
die  hyporchematischen  Gattungen  der  Poesie.  Die  begleitende 
Instrumentalmusik  konnte  zum  Teil  von  den  Tanzenden  ausgeübt 
werden;  gewöhnlich  war  dies  aber  nicht  der  Fall.  Wir  sind  zu 
dem  Urteile  berechtigt,  daß  in  der  dorischen  Lyrik  eine  vollkom- 
mene Harmonie  des  Gedankens  und  Sprachausdrucks  mit  dem 
Rhythmus  der  Melodie  und  dem  Tanz  stattfand.  Die  höchste  Kunst 
erreichte  aber  die  Chorlyrik  in  dem  Vortrage  des  Dithyrambus, 
der  ursprünglich  nur  im  Ausdruck  bacchischer  Begeisterung  an 
den  dionysischen  Festen  zu  voller  Entwicklung  gelangte.  Er  war 
anfänglich  strophisch  wie  die  dorische  Lyrik,  und  der  ihn  aus- 
führende kyklische  Chor,  der  seinen  Namen  von  der  Form  seiner 
Tänze  (im  Kreise)  hatte,  bestand  wie  die  übrigen  Chöre  aus  Dilet- 
tanten fiXEoi^spoi).  Als  später  die  strophische  Form  abgestreift 
wurde,  konnten  (nach  -L  Aristoteles  Probl.  15)  die  kunstvoll  ver- 
schlungenen Tanzfiguren  und  die  verwickelten  Musikformen  nur 
durch  Künstler  vom  Fach  (aycDvisTai)  dargestellt  werden.« 
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Die  dritte  große  Ilauptphase  der  Entwicklung  der  Poesie  bei 
den  Griechen  zeitigte  die  dramatische  Dichtung.  Es  ist  müßig, 
darüber  zu  streiten,  ob  das  Drama  gegenüber  dem  Epos  einen 
Fortschritt,  eine  Gipfelung  bedeutet  oder  nicht;  aber  zum  Beweise, 
daß  die  Bejahung  der  Frage  keineswegs  selbstverständlich  ist,  diene 
wenigstens  der  Hinweis  auf  die  Bescheidenheit,  mit  welcher  der 
vielleicht    größte,   jedenfalls    der    kraftvollste    und  ursprünglichste 
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Tragüdiendichter  des  Altertums,  Äschylus,  sich  dem  Homer  unter- 
ordnete, indem  er  seine  Werke  »Brosamen  vom  Tische  des  Homer« 
nannte.  Ein  unbefangenes  Urteil  wird  sich  mit  Recht  sträuben, 
solche  Geistesfürsten  wie  Homer  und  die  drei  großen  Tragiker 
ihrer  Größe  und  Bedeutung  nach  gegeneinander  abzuwägen,  ihnen 
irgendwie  verschiedene  Rangstufen  zuzuweisen.  Dagegen  steht  aber 
natürlich  außer  Frage,  daß  dem  gesamten  geistigen  Besitzstande 
nicht  nur  der  Hellenen  sondern  auch  der  mit  freudigem  Stolze 
deren  Erbe  antretenden  Nachwelt  in  der  dramatischen  Dichtung 
ganz  neue  hoch  wertvolle  Schätze  zuwuchsen  und  daß  die  Haupt- 
repräsentanten dieser  neuen  Kunst  sich  mit  demselben  Anspruch 
auf  Unsterblichkeit  als  würdige  Genossen  neben  den  gewaltigen 
Schöpfer  des  Epos  stellen.  Schwerer  wird  es  uns  heute,  auch 
den  Lyrikern,  selbst  Pindar  nicht  ausgenommen,  den  gleichen  Rang 
ohne  Reserve  zuzugestehen,  vielleicht  nur  darum,  weil  ihre  Ideen- 
welt eine  begrenztere  ist,  weil  ihre  Werke  uns  nicht  in  gleichem 
Maße  mit  der  Wirkung  des  Erhabenen  zur  staunenden  Bewunde- 
rung zwingen  wie  die  großen  Epen  und  Tragödien.  Dagegen 
räumen  wir  wiederum  willig  den  von  keiner  Folgezeit  übertrolTenen 
Meistern  der  antiken  bildenden  Kunst  die  höchsten  Ehrenplätze 
neben  den  grüßten  Dichtern  ein. 

Freilich  fehlt  uns  für  die  volle  Würdigung  der  Leistungen  der 
Lyriker  vielleicht  gerade  die  wichtigste  Vorbedingung,  nämlich  die 
Kenntnis  ihrer  Melodien.  Zumal  für  die  Meliker,  die  liebens- 
würdigen Kleinkünstler  der  poetisch-musikalischen  Einkleidung  des 
intimeren  Empfindens,  ist  dieser  Mangel  erhaltener  Denkmäler 
zweifellos  in  hohem  Grade  verhängnisvoll.  Denn  wenn  auch  außer 
Zweifel  steht,  daß  die  gesamte  Entwicklung  der  Musik  im  Alter- 
tum sich,  verglichen  mit  der  Musik  der  Neuzeit,  in  sehr  beschei- 
denen Grenzen  gehalten  und  sich  durchaus  auf  einstimmige  Melodie- 
bildung beschränkt  hat,  so  lehrt  uns  doch  die  Literatur  des  Volks- 
liedes, welche  Reize  auch  auf  diesem  beschränkten  Gebiete  sich  zu 
entfalten  vermögen.  Die  innige  Verquickung  von  Poesie  und  Musik, 
welche  gerade  für  die  Lyrik  des  Altertums  feststeht,  zwingt  zu  der 
Annahme,  daß  die  —  noch  obendrein  auch  nur  in  sehr  geringer 
Zahl  auf  uns  gekommenen  —  Gedichte  der  Meliker  uns  nur  eine 
höchst  mangelhafte  Unterlage  für  die  Beurteilung  ihrer  Kunst  bieten, 
nur  Schatten  ihres  Wesens  vorstellen.  Allerdings  ist  aber  auch 
nicht  zu  übersehen,  daß  dem  subjektiven  Empfinden  bei  den  Alten 
doch  nicht  annähernd  in  dem  Maße  die  Zunge  gelöst  war  wie  in 
der  Lyrik,  die  wir  heute  als  die  Krone  der  Gattung  schätzen,  der- 
jenigen Goethes.  Die  erste  Abwendung  von  der  in  der  älteren  und 
auch  in  der  volksmäßigen  Lyrik  der  Griechen  herrschenden  Neigung 
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zur  Form  mythologischer  Personifikation,  die  dem  Epos  nahe  ver- 
wandt ist,  erfolgte  anscheinend  in  der  Gestalt  der  Fabel,  des  Spottge- 
dichtes, Streilliedes  und  weiterhin  des  Trinkliedes.  Selbst  die  erotische 
Dichtung  nimmt  gewöhnlich  noch  die  Form  der  Erzählung  an  oder 
aber  geht  in  der  Form  der  Anrede  direkt  ins  Dramatische  über. 
Der  rein  lyrische  Emptindungsausdruck  wurde  offenbar  überhaupt 
erst  spät  auf  dem  Umwege  über  das  Drama  gefunden.  Daß  wir 
nicht  wissen,  welcher  Art  die  Zutaten  gewesen  sein  mögen,  mit 
welchen  die  Musik  als  Gesangsvortrag  oder  instrumentales  Vor-, 
Zwischen-  und  Nachspiel  die  epischen  Dichtungen  verschönte, 
mögen  wir  verschmerzen,  ja  es  steht  vielleicht  sogar  zu  vermuten, 
daß  dieselben  unserm  Geschmacke  nicht  mehr  recht  zusagen  wür- 
den. Und  vielleicht  wäre  es  mit  der  Musik  zu  den  Tragödien, 
w^enn  auch  nicht  durchweg,  so  doch  zum  guten  Teile  nicht  viel 
anders  bestellt.  Denn  während  sowohl  die  Poesie  als  die  bilden- 
den Künste  tatsächlich  bereits  im  Altertum  in  den  Vollbesitz  der 
Mittel  des  Ausdrucks  gelangt  sind,  hat  die  Musik  nachweislich 
eines  ihrer  allergrößten  Wirkungsmittel,  die  Mehrstimmigkeit,  erst 
lange  nach  dem  Untergange  der  antiken  Kultur  überhaupt  erstmalig 
gefunden.  Die  den  griechischen  Komponisten  zur  Verfügung  stehen- 
den musikalischen  Ausdrucksmittel  würden  unter  allen  Umständen 
nicht  den  Eindruck  einer  zu  voller  Höhe  gesteigerten  Kunstübung 
machen  können.  Dieser  schwerlich  anfechtbare  Schluß  mag  uns 
wenigstens  einigermaßen  über  den  Verlust  der  Musik  zu  den  Dich- 
tungen der  großen  Ti^agiker  trösten.  Der  ärmliche  Rest  der  Melodie 
eines  Chorgesangs  aus  dem  Orestes  des  Euripides,  welcher  vor 
wenigen  Jahren  (1892)  gefunden  wurde,  ist  gewiß  nicht  geeignet, 
diese  Überzeugung  zu  erschüttern,  obgleich  die  Berichte  der  Schrift- 
steller die  Vermutung  nahelegen,  daß  vor  Euripides  die  Melodik 
der  Chorgesänge  eine  unserem  Empfinden  näherstehende  gewesen 
ist  (die  Chromatik  soll  erst  Agathon  [seit  416]  in  die  Tragödie 
eingeführt  haben  [Plutarch  Quaest.  conv.  III.  I.  I]). 

Wenn  das  musikalische  Drama  der  Neuzeit  sowohl  in  seinen 
ersten  Anfängen  (bei  den  Florentiner  Erfindern  der  Stile  recitativo 
imi  1600)  als  besonders  in  seiner  heutigen  Vollendung  durch 
Richard  Wagner  gern  mit  der  antiken  Tragödie  in  Parallele  gestellt 
wird,  so  ist  aber  dabei  nicht  zu  übersehen,  welcher  ungeheure 
Abstand  zwischen  der  Rolle  der  Musik  bei  solcher  Vereinigung  der 
musischen  Künste  dort  und  hier  besteht.  Zum  mindesten  wird 
man  sagen  müssen,  daß  Poesie  und  Musik  ihre  Stellungen  getauscht 
haben,  daß  in  demselben  Maße  heute  der  Anteil  der  Musik  am 
Ausdruck  größer  ist  als  der  der  Poesie,  wie  bei  den  Alten  der 
Anteil   der    Poesie   über   den    der   .Musik    überwog;    das    gilt    aber 
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ebenso  für  das  Musikdrama  Wagners  wie  für  die  ältere  Oper,  bei 
der  nur  durch  die  ästhetische  Minderwertigkeit  der  Dichtungen 
ein  schlimmes  Mißverhältnis  bedingt  wurde,  welches  das  Niveau 
der  ganzen  Kunstgattung  herabdrückte.  Bedenkt  man,  welcher 
gewaltige  Anteil  in  Wagners  Musikdrama  der  Instrumentalmusik 
nicht  nur  an  der  Ausdeutung  sondern  sogar  an  der  Weiterführung 
der  dramatischen  Entwicklung  zufällt,  daß  aber  dieser  Anteil  in 
der  antiken  Tragödie  gänzUch  in  Wegfall  kommt,  so  wird  man 
mindestens  sagen  müssen,  daß  die  antike  Tragödie  ein  Drama  war, 
in  welchem  die  Musik  als  Gesang  mitwirkte,  daß  dagegen  im 
modernen  die  Musik  eine  in  ganz  eminentem  Maße  herrschende 
Stellung  einnimmt.  Andererseits  ist  wiederum  nicht  zu  übersehen, 
daß  das  Rezitativ,  die  bloße  Stilisierung  des  Tonfalles  der  Rede 
zu  musikalisch  meßbaren  Intervallen,  welche  bekanntlich  in  der 
Absicht  der  Erneuerung  des  antiken  Tragödienstils  von  den  Floren- 
tinern erfunden  wurde,  der  antiken  Tragödie  unbekannt  gewesen 
ist.  Dieselbe  kannte  vielmehr  nur  den  Unterschied  zwischen  wirk- 
lichem Gesänge  und  wirklich  gesprochener  Rede,  letztere  zwar  auch 
in  der  bereits  von  Archilochos  aufgebrachten  Ttapaxa-aAoYT,,  die 
man  aber  keinerlei  Recht  hat,  für  das  Mittelding  zwischen  Sprechen 
und  Singen  zu  erklären,  welches  die  Florentiner  als  Rezitativ 
geschaffen  haben.  Die  Parakataloge  war  vielmehr  auch  im  antiken 
Drama  nichts  anderes  als  die  zeitweilige  Ersetzung  des  Gesangs 
durch  gesprochene  Rede  aber  mit  weitergehender,  wahrscheinlich 
sehr  beschränkter  Fortführung  der  Mitwirkung  der  Instrumental- 
begleitung, welche  das  Wiederaufnehmen  des  Gesangs  erleichterte. 
Die  Feststellung  dieser  sehr  bedeutenden  Unterschiede  zwischen 
dem  antiken  Drama  mit  Musik  und  dem  modernen  Musikdrama 
ist  gewiß  kein  Grund,  das  letztere  geringer  zu  achten,  als  wenn 
es  sich  als  eine  wirkliche  Parallelbildung  des  ersteren  aufrecht  er- 
halten ließe.  Im  Gegenteil  muß  uneingeschränkt  ausgesprochen 
werden,  daß  erst  das  moderne  Musikdrama  die  drei  zusammen- 
wirkenden Künste  alle  drei  im  Vollbesitz  ihrer  Mittel  zeigt,  wobei 
die  Überlegenheit  der  Musik  an  Unmittelbarkeit  der  AVirkung  bei  ihrer 
Doppelverwendung  als  Träger  des  Wortausdrucks  und  als  selbstän- 
dige Darstellung  des  Ideengehaltes  der  Dichtung  notwendig  der  Musik 
eine  Präpondcranz  verschafl'en  mußte,  welche  ihr  im  Altertum  durch 
die  Beschränktheit  ihrer  Mittel  ebenso  notwendig  versagt  war. 

Die  neuere  Forschung  hat  übrigens  eine  erheblich  stärkere 
Durchsetzung  des  antiken  Dramas  mit  wirklichem  Gesänge  ergeben 
als  man  früher  annehmen  zu  müssen  glaubte,  sofern  nämlich  nicht 
nur  die  Chöre  sondern  auch  viele  Teile  der  Parle  der  Schauspieler 
gesungen  wurden. 
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§  n.    Die  Wurzeln  des  Dramas. 

Die  dramatische  Dichtung  ist  nicht  nur  nachweislich  auf  helle- 
nischem Boden  aus  der  Lyrik  ganz  allmählich  erwachsen,  also 
keinesfalls  irgendwoher  importiert  worden,  sondern  es  scheint  sogar, 
daß  sie  auch  nur  in  Griechenland  erfunden  worden  ist  und  von 
dort  aus  sich  über  die  Welt  verbreitete ;  die  frühere  Annahme,  daß 
wenigstens  die  Inder  selbständig  gleichfalls  auf  diese  Dichtungs- 
form gekommen  wären,  ist  in  neuerer  Zeit  mit  starken  Gründen 
angefochten  worden  (vgl.  E.  Windisch  »Der  griechische  Einfluß  im 
indischen  Drama«  Berlin  1882);  dagegen  soll  das  allerdings  in 
unbedeutenden  Anfängen  stecken  gebliebene  chinesische  Drama 
selbständigen  Ursprungs  sein  (Christ  a.  a.  0.). 

Bei  der  Streitfrage  nach  dem  Ursprünge  der  dramatischen  Dich- 
tung ist  nicht  zu  übersehen,  daß  dieselbe  zweifellos  eine  doppelte 
Wurzel  hat,  nämlich  einerseits  in  der  Überführung  der  Sprache  aus 
der  erzählenden  oder  kontemplativen  Form  in  die  Form  der  leben- 
digen Anrede  und  Gegenrede  (in  der  ersten  und  zweiten  Person) 
und  andererseits  in  der  sichtbaren,  mimischen  Darstellung  einer 
Handlung.  Beide  Elemente  sind  nicht  nur  zweifellos  und  nachweis- 
lich älter  als  das  Drama^  sondern  beide  sind  auch  außerhalb  des 
Hellenentums  für  frühere  Zeit  anzunehmen.  Das  Entscheidende  ist 
daher  die  Verschmelzung  beider  Elemente  durch  die  Griechen. 
Speziell  für  Griechenland  selbst  liegt  eine  ganz  allmählich  gesteigerte 
Vorbildung  beider  Elemente  ziemlich  offen  zutage.  Schon  in  den 
bomerischen  Epen,  besonders  in  der  Iliade  treten  Rede  und  Gegen- 
rede wiederholt  so  lebendig  heraus,  daß  das  »«>;  cpato«  oder 
'Kpoar/joa«  usw.  des  Historicus  fast  entbehrlich  scheint  und  nur 
eben  die  mimische  Darstellung  fehlt,  statt  deren  die  Phantasie  in 
Anspruch  genommen  wird.  Da  auch  im  wirklichen  Drama  der 
Griechen  die  eigentliche  Aktion  nur  im  bescheidensten  Maße  auf 
der  Bühne  selbst  zugelassen  wurde,  so  ist  die  Verwandtschaft  des 
Drama  mit  solchen  Teilen  des  Epos  tatsächlich  eine  außerordent- 
lich große.  Bei  aller  ästhetischen  Würdigung  der  feinsinnigen 
Unterscheidung  der  Metra  wird  man  doch  zugeben  müssen,  daß 
schließlich  der  Hexameter  für  das  Drama  ebensowenig  eine  Un- 
miiglichkeit  wäre,  wie  spätere  Zeiten  die  lamben  als  doch  auch 
für  das  Epos  möglich  erwiesen  haben.  Also  auch  dieser  Unter- 
schied ist  an  sich  eigentlich  kein  prinzipieller.  Wie  die  Lyriker 
dann  in  umfassendster  Weise  sowohl  inhaltlich  als  formal  die  ein- 
zelnen Elemente  des  Dramas  vorgebildet  haben,  hatten  wir  mehrfach 
Gelegenheit  zu  bemerken;  ich  erinnere  nur  an  die  streitbaren  Spott- 
verse des  Archilochos  und  an  die  Einzelreden  der  Ghorführerinnen 
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in  den  Parthenien  des  Alkman.  Alle  Lyrik  aber  ist  ja,  darüber 
besteht  wohl  kein  Zweifel,  sobald  sie  in  der  ersten  Person  spricht, 
selbst  wo  sie  kontemplativ  bleibt,  geschweige  wo  sie  zur  Form 
der  Anrede  übergeht,  und  vollends,  wo  sie  Gegenrede  flndet,  an 
sich  durchaus  dramatisch.  Daß  eine  stärkere  Ausbreitung  lyrischer 
Momente  dem  im  engeren  Sinne  Dramatischen,  nämlich  dem  Fort- 
schreiten der  Handlung,  hinderlich  sein  kann,  ist  ein  ökonomi- 
scher Gesichtspunkt,  der  überhaupt  erst  in  Frage  kommen  kann, 
wenn  das  Drama  voll  entwickelt  dasteht  und  es  sich  darum  han- 
delt, das  hitei'esse  nicht  ungebührlich  lange  auf  eine  Person  zu 
konzentrieren  —  beiläufig  bereits  ein  sehr  strittiges  Problem,  wie 
alle  Monologe  vom  Gefesselten  Prometheus  des  Aschylos  ab  bis 
in  die  neueste  Zeit  hinein  genugsam  belegen.  In  den  Ghorgesängen 
der  älteren  griechischen  Tragödie  muß  man  sogar  ein  dem  erst 
allmählich  deutlicher  sich  herausbildenden  eigentlichen  dramatischen 
Prinzip  fremdes  kontemplatives  Element  sehen,  das  einst- 
weilen noch  den  strengen  Zusammenhang  mit  dem  Epos  einerseits 
und  der  Lyrik  im  engeren  Sinne  andererseits  wahrt ;  daher  seit 
Euripides  die  allmähliche  Zurückdrängung  des  Ghors  aus  seiner 
ursprünglichen  Bedeutung  als  idealer  Zuschauer  und  Repräsentant 
des  »sittlichen  Bewußtseins  des  Volks«  (Ghrist  S.  177)  in  die  einer 
als  Partei  an  der  Handlung  beteiligte  Menge  oder  seine  Degrada- 
tion zum  bedeutungslosen  Spender  gelegentlicher  musikalischer  Ein- 
lagen (besonders  seit  Agathon). 

Dieses  (nur  ganz  allmähliche)  Zurücktreten  der  Bedeutung  des 
Ghors  verwischt  aber  stark  den  eigentlichen  Ursprung  des  Dramas; 
denn  daß  dasselbe  direkt  aus  den  dithyrambischen  Ghorgesängen 
ohne  Solisten  hervorgegangen  ist,  steht  fest.  Damit  gewinnt  aber 
die  andere  Wurzel  des  Dramas,  die  sichtbare  mimische  Darstellung 
einer  Handlung  als  das  die  Identität  der  neuen  Kunstgattung 
wahrende  das  Übergewicht.  Daß  auch  diese  ihre  Vorgeschichte 
hat,  haben  wir  schon  mehrfach  bemerkt.  Ich  erinnere  an  (]hry- 
sothemis,  der  zuerst  als  kitharodischer  Nomossänger  im  Pracht- 
gewande  auftrat  und  so  gleichsam  Apollo  selbst  vorstellte;  des- 
gleichen gehören  hierher  die  Embatericn,  Prosodien,  Aphodien, 
Pyrhiche,  (iymnoi)ädien,  Apodeixeis,  Parthenien  und  vollends  die 
pantomimischen  Hyporcheme,  also  die  gesamte  Literatur  der  (Ihor- 
timze.  Auch  der  nicht  gesungene  sondern  nur  von  Instrumenten  be- 
gleitete lUigen  ist  doch  letzten  Endes  Schaustellung,  also  eine 
nicht  gering  anzuschlagende  Pllcge  des  mimischen  Elements,  das 
am  Zustandekommen  des  Dramas  in  so  hervorragendem  Maße  be- 
teiligt ist.  Ohne  Zweifel  spielten  Allegorie  und  mystische  Symbolik 
bei  allen   diesen  Aufführungen   eine   Rolle,    besonders  wissen   wir 


14.  Die  Wurzeln  des  Dramas.  139 

bestimmt,  daß  das  bei  vielen  gottesdienstlicben  Handlungen  der  Fall 
war,  z.  B.  A\^urde  Apollons  Kampf  mit  dem  Drachen  mimisch  dar- 
gestellt (0.  Müller  Gesch.  der  griech.  Litt.  II.  25),  desgleichen  die 
Bewachung  des  jungen  Zeus  durch  die  Daktylen  und  Korybanten 
(Christ  Gesch.  der  griech.  Litt.  S.  1  42);  und  der  Mythus  von  Demeter 
und  Persephone,  wie  er  bei  den  eleusinischen  Mysterien  vorgeführt 
wurde,  wahrscheinlich  nur  mimisch,  höchstens  mit  wenigen  erläu- 
ternden Sprüchen  (0.  Müller  1.  c),  hieß  geradezu  za  opwjxsva  (op5v 
ist  der  allgemeine  Ausdruck  für  geheimnisvolle  Handlungen  beim 
Götterkult;  Iw.  Müller  Handbuch  der  klassischen  Altertumswissensch. 
V.  3.  S.  124).  Auch  eine  arkadische  Feier,  die  Rückkehr  der  Per- 
sephone auf  die  Erde,  sowie  eine  samothrakische,  die  herumirrende, 
die  Tochter  suchende  Demeter  wurden  dramatisch  dargestellt  (das.). 
Was  dabei  gesprochen  wurde  (tä  AsYo'fjisva)  hatte  nur  orientierende, 
erläuternde  Bedeutung,    und  war  wohl  nicht  kunstmäßig  gestaltet. 

Von  entscheidender  Bedeutung  für  die  Entstehung  des  Dramas 
wurde  aber  der  Dionysos-Kultus,  mit  welchem  das  griechische  Drama 
insofern  dauernd  verbunden  blieb,  als  dramatische  Aufführungen 
lange  Zeit  ausschließlich  an  den  Dionysosfesten  stattfanden.  Der 
Dionysoskultus  brachte  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnis  der  an- 
tiken Schriftsteller  dem  Drama  zwei  der  allerwichtigsten  Elemente  zu, 
nämlich  die  Verkleidung  bezw.  Maskierung  und  das  tragische 
Pathos.  Beide  fallen  insofern  im  Ursprung  zusammen,  als  der 
Ausdruck  tragisch,  von  Tpayoc  »Bock«  direkt  auf  die  halb  in  Bocks- 
gestalt vorgestellten  derben,  behaarten  Urmenschen,  die  den  Dionysos 
begleitenden  Satyrn,  hinweist. 

Die  letzte  Vorstufe  des  Dramas  als  Dichtungsform  ist  der 
Dithyrambus,  eine,  wie  bereits  erwähnt,  durchaus  dem  Dionysos- 
dienste eigentümliche  Spezies  der  Chorlyrik,  die  aber  schon  Archi- 
lochos  kannte  und  als  deren  Vertreter  wir  Arion,  Lasos  von  Her- 
mione,  Simonides,  Pindar  und  Bakchylides  nennen  konnten.  Der 
Name  der  Dichtungsform  ist  gänzlich  rätselhaft;  denn  i)piatj.ßoc  = 
Triumph  ist  wahrscheinlich  nur  eine  verkürzte  Form  des  Wortes ; 
dagegen  weist  wohl  der  Name  des  mit  AVeinlaub  umschlungenen 
Stabes  des  Bacchanten,  des  Thyrsos,  auf  eine  unbekannte  gemein- 
same Wurzel  bin. 

Weim  auch  der  DilhyrambiLS  überhaupt  ein  erbeblich  höheres 
Alter  hat,  so  kommt  doch  derselbe  als  spezielle  Wurzel  des  Drama 
erst  in  der  Form  in  Betracht,  die  ihm  Arion  (c.  600)  gegeben, 
nämlich  als  kunstvoller  von  einem  Chor  von  50  im  Kreise  auf- 
gestellten Sängern  vorgetragener  strophischer  Gesang.  Da  nach 
Aussage  des  Suidas  Arion  zugleich  der  Erlinder  der  tragischen 
Weise  (rpaYixoü  t[>o't:o'j  sypiTT,;)  genannt  wird  und  zuerst  in  Versen 
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sprechende  Satyren  eingeführt  haben  soll  (aattipoo:  svsyxsIv  sijl- 
fxstpa  Xsyovra;),  so  scheint  es,  daß  der  Kreischor  des  Arion  ein 
Satyrchor  war  und  daß  dessen  Gesänge  der  ernsten  Art  angehör- 
ten, aus  welcher  die  Tragödie  hervorging.  Denn  sowohl  vorher 
als  späterhin  waren  Dithyramben  auch  weinbegeisterte  Gesänge  zu 
Ehren  des  Dionysos,  welche  mit  Tragik  nichts  zu  tun  hatten.  Doch 
ist  die  Existenz  tragischer  Chöre  mit  denen  des  Arion  in  Korinth 
ungefähr  gleichzeitig  für  das  nahe  Sikyon  bezeugt  und  zwar 
durch  Herodot  (V.  67):  »toi  -rraösa  aurou  (nämlich  des  Adrast) 
■zpcf.'(iy.6lai  ^^opotat  syipaipov,  ~ov  [xsv  Äidvusov  o'j  tijxsovtec  tov 
0£  Wopr^a-0^.  KXsiailsvTiC  os  yo^ohz  [j.£v  tA  Aiovuato  aüio(üy.£.« 
Wenn  auch  ein  später  mehrfach  genannter  sikyonischer  Tragiker 
dieser  Zeit,  Epigenes,  nicht  gut  aufrecht  erhalten  werden  kann, 
so  ist  doch  somit  ein  gewisser  Anspruch  der  Dorier,  den  Athenern 
die  Tragödie  vorgebildet  zu  haben,  nicht  ganz  abzuweisen. 

Aristoteles  sagt  (Poetik  4):  »tj  [xiv  tpaymoia  a~b  -üiv  £;ap/Gv-a)v 
TOV  5ii}upau.,3ov  y.ara  uixpov  r/j;Y,}}T, «,  was  nicht  wohl  etwas  anderes 
besagen  kann,  als  daß  die  Tragödie  sich  ganz  allmählich  aus  den 
Einzelreden  der  Chorführer  des  Dithyrambos  entwickelt  habe,  d.  h. 
Aristoteles  sieht  begreiflicherweise  bereits  in  der  Tragödie  nicht 
mehr  eine  Forlentwicklung  der  Chorkomposition  sondern  vielmehr  die 
allmähliche  Herausbildung  der  nicht  chorischen  Elemente;  in  ähn- 
licher Weise  leitet  er  die  Anfänge  der  Komödie  aus  den  derben 
Scherzen  der  Chorführer  bei  den  bakchantischen  Umzügen  der 
Dionysosfeste  ab  (yj  oi  -/ojawoia  a-ö  täv  tcx  cpa/Jaxa  £;ap/ovTwv). 
Daß  diese  Anfänge  der  Tragödie  besonderer  Solisten  und  Berufs- 
schauspieler gänzlich  entbehrten,  bestätigt  auch  Athenäus  (p.  630): 
»ouviaTTjZE  d£  xa'i  aatupr/y)  ~aao.  -oir^iic  to  TrotXatov  £x  y^opÄv  «)? 
xai  Tj  TOT£  tpaYtooi'a«,  sowie  Diogenes  (III.  56):  »t6  iraXaiov  dv  t-^ 
-paY'ooia  -p<ir£pov  fiEV  jjlovo;  6  yjopoc  oiööpotixaTiirEv  [u3T£pov  0£ 
BioTcic  i'va  u-oxpirfjV  sU'jpsv]«.  yVuch  insofern  sind  die  Einzel- 
reden der  Chorführer  eigentlich  die  Keime  des  wirklichen  Dramas, 
als  sie  sich  nach  .\ristoteles  (Poet,  i  und  Rhet.  III.  I)  durch  an- 
deres Metrum  (trochäische  Tetrameter,  später  iainbische  Trimeter) 
von  den  Chorgesängen  abhoben. 

Das  xata  atxpdv  des  .\ristoteles  ist  anscheinend  sehr  wört- 
lich zu  nehmen;  denn  es  liegt  über  ein  halbes  Jahrhundert 
zwischen  der  Neuerung  des  Arion  und  den  sikyonischen  Anfängen 
der  Tragik  und  dem  Auftreten  des  Thespis.  Freilich  wäre  es  ver- 
kehrt, sich  vorzustellen,  daß  die  Ilauptleistung  dieser  Zeit  die 
Fortbildung  der  von  .\rion  geschalVcnen  Keime  des  Dramas  gewesen 
wäre.  Ist  es  doch  das  Jahrhundert  des  allgemeinen  Aufblühens 
der  Lyrik  und  zugleich  dasjenige,  in  welchem  die  pythischen  Spiele 
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ihre  feste  Organisation  erhalten.  Dagegen  werden  wir  keinen 
Fehlschhiß  machen,  wenn  wir  annehmen,  daß  nach  Aufkommen  des 
Dithyrambus  bereits  im  6.  Jahrhundert  die  Nomenkomposition 
sich  stark  nach  Seite  einer  dem  Dithyrambus  verwandten  Anlage 
umbildete.  Die  Beweise,  daß  beide  Kunstgattungen  schließlieh  im 
5.  und  4.  Jahrhundert  zu  einer  einzigen  verschmolzen,  werden  wir 
weiterhin  kennen  lernen.  Als  Geburtsjahr  der  eigentlichen 
Tragödie  gilt  536,  wo  Thespis  aus  dem  attischen  Dorfe  Ikaria  von 
den  Peisistratiden  nach  Athen  gezogen  wurde  und  daselbst  eine  Tra- 
gödie aufführte,  in  w^elcher  nach  den  Aussagen  der  Schriftsteller  zum 
ersten  Male  außer  dem  Chor  ein  Schauspieler  (oTioy.pixrjCj  auftrat. 
Die  durch  Horaz  (Ars  poetica  V.  276]  in  die  Welt  gesetzte  Fabel 
von  dem  Thespiskarren  beruht  auf  einer  Verwechslung  mit  den 
Spottreden  vom  Festwagen  bei  den  Umzügen  der  Dionysosfeste, 
aus  denen  die  Komödie  hervorging.  »AVie  die  Tragödie  in  jener 
ältesten  Zeit  beschaffen  war,  und  worin  sich  die  altattische  von 
der  peloponnesischen  unterschied,  darüber  läßt  sich  nichts  Be- 
stimmtes aufstellen  und  davon  hatte  selbst  Aristoteles  keine  klare 
Vorstellung  mehrs  :  Christ  S.  154).  Als  Titel  von  Tragödien  des 
Thespis  verzeichnet  Suidas  \\\}ka  OeXioo  [yj  (^opßo-.c],  'kpslc, 'Hiösoi, 
DcvUcur,  doch  sind  das  wahrscheinlich  diejenigen,  welche  nach 
Aussage  des  Aristoxenos  (bei  Diogenes  Laertios  V.  92)  Heraklides 
Pontikus  1  V'2  Jahrhunderte  später  unter  dem  Namen  des  Thespis 
gedichtet  hat.  Die  Stücke  des  Thespis  sind  vielmehr  wohl  bereits 
in  klassischer  Zeit  vollständig  A^erloren  gewesen.  Die  bedeutend- 
sten Tragiker  der  Zeit  vor  Äschylos  sind  Choirilos,  Pratinas 
und  Phrynichos.  Diese  schufen  bereits  in  einer  Zeit,  wo  die 
dramatischen  Aufführungen  von  Staats  wegen  organisiert  w^aren  und 
(seit  508)  wohlhabende  Bürger  die  Kosten  der  Chorstellung  zu 
tragen  hatten.  Übereinstimmend  weisen  die  Historiker  der  grie- 
chischen Literatur  darauf  hin,  daß  das  Epos  zur  Zeit  des  Glanzes 
der  kleinasiatischen  Füstenhöfe  blühte,  die  Lyrik  in  der  Zeit  der 
Kämpfe  emporkam,  welche  dem  Sturze  der  patriarchalischen  Könige 
folgte  und  das  Drama  ein  Kind  der  Volksherrschaft  und  desjenigen 
Staates  ist,  welcher  als  Bollwerk  der  Demokratie  in  ganz  Hellas 
angesehen  wurde  (Christ  S.  154,  Otfr.  Müller  H.  22).  So  hübsch 
sich  diese  Hinweise  ausnehmen,  so  ist  doch  nicht  zu  übersehen, 
daß  bereits  Peisistratos  selbst  533  den  tragischen  Wettkampf  der 
städtischen  Dionysien  eingerichtet  hat  und  daß  der  erste  bedeu- 
tende Komödiendichter  Epicharmos  (ca.  540 — 450)  am  Hofe  der 
Tyrannen  Gelon  und  Hieron  von  Syrakus  lebte.  Ob  nicht  die 
sizilische  Komödie  aller  ist  als  die  attische,  ist  zweifelhaft;  un- 
wahrscheinlich   ist   es   nicht.     Jedenfalls   wurde   aber    aucii   schon 
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487  in  Athen  die  Komödie,  die  immer  eine  politische  Spitze  be- 
halten hat,  von  Staats  wegen  sanktioniert.  Der  erste  Sieger  im 
komischen  Chor  war  487  Ghionides.  Von  den  genannten  ältesten 
athenischen  Tragöden  soll  Choirilos  (angeblich  Verfasser  von  160 
Dramen)  die  Masken  und  die  Prachtgewänder  eingeführt  haben; 
Pratinas  war  hauptsächlich  Dichter  von  Satyrspielen  und  ver- 
pflanzte diese  den  Ursprung  der  Tragödie  am  deutlichsten  wah- 
rende Gattung  des  Dramas  aus  seiner  Vaterstadt  Phlius  nach  Athen. 
Phrynichos,  zweifellos  der  bedeutendste  Tragiker  vor  Äschylus, 
soll  mit  Vorliebe  weibliche  Personen  auf  die  Bühne  gebracht  haben 
(die  aber  wie  fortgesetzt  auch  später  durch  Männer  dargestellt 
wurden).  Unter  seine  Tragödien  zählen :  Alkestis,  Persai,  Danaides, 
Pleuroniai,  Phoinissai.  Bekannt  ist,  daß  er  für  sein  Stück  »Die 
Eroberung  von  Milet«,  weil  es  an  eine  Niederlage  der  Athener  er- 
innerte, in  Strafe  genommen  wurde  unter  gleichzeitigem  Verbot 
solcher  politischen  Tragödien. 

§  15.    Die  Stellung  der  Musik  im  antiken  Drama. 

Die  Glanzzeit  des  antiken  Dramas  verkörpert  sich  in  den  Namen 
der  drei  großen  Tragiker  Aischylos  (525 — 456),  Sophokles 
(496 — 406)  und  Euripides  (484  —  406)  und  des  großen  Komikers 
Aristophanes  (c.  450  —  c.  385).  Es  ist  natürlich  nicht  meine 
Aufgabe,  mich  über  die  Werke  dieser  berühmtesten  Meister,  ge- 
schweige über  diejenigen  der  neben  und  nach  ihnen  schaffenden 
Größen  zweiten  Ranges  ausfühdicher  zu  verbreiten;  vielmehr 
handelt  es  sich  für  uns  lediglich  darum,  uns  ein  Bild  zu  machen, 
welcher  Anteil  an  der  Gesamtwirkung  der  Dramen  der  Musik  zufiel. 

Da  ist  denn  vor  allem  festzuhalten,  daß  das  Drama  keinerlei 
Mitwirkung  von  anderen  Spielern  von  Musikinstrumenten  kennt  als 
diejenige  eines  einzigen  Aulosbläsers;  natürlich  war  dessen  Instru- 
ment ein  Aulospaar,  auch  hatte  er  zweifellos  mehrere  Instrumente 
verschiedener  Stimmung  zur  Verfügung.  Die  bereits  früher  (S.  \  00) 
angezogene  Stelle  des  Diomedes  besagt  ferner,  daß  Chöre  und  Soli 
mit  verschiedenen  Arten  von  Auloi  begleitet  wurden.  Daß  in  erster 
Linie  der  Aulos  dazu  diente,  die  Sänger  in  rechter  Tonhöhe  zu 
halten,  ist  wohl  wahrscheinUch;  doch  fielen  dem  Auleten  wohl  auch 
Solovorträge  zu  (Zwischenspiele,  SiauXia).  Die  sogenannte  Para- 
kataloge  war  melodramatischer  Vortrag,  nämlich  gesprochene  Verse 
während  der  Aulos  ohne  Gesang  spielte. 

Nicht  zu  vergessen  ist,  daß  der  Aulos  traditionell  seit 
Urzeiten  das  spezifisch  orgiastische  Instrument  ist;  nur 
dadurch   erklärt  es  sich,  daß   die   Kithara    bczw.   Lyra,    die   doch 
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sonst  weitaus  die  beliebtesten  Instrumente  zur  Begleitung  des  Gesangs 
waren  und  selbst,  wenn  man  Auloi  anwendete,  wenigstens  mit  diesen 
gingen,  im  Drama  niemals  zugelassen  worden  sind.  Versuche,  das 
Gegenteil  zu  erweisen,  sind  durchaus  gescheitert.  Auch  für  den 
Dithyrambus  außerhalb  des  Dramas  ist  darum  der  Aulos  als 
selbstverständliches  Begleitinstrument  anzunehmen  und  erst  im 
4.  Jahrhundert,  nachdem  Philoxenos  Monodien  in  den  Dithyrambus 
und  Timotheus  Chöre  in  den  Nomos  eingefügt  hatte,  wird  wohl 
auch  die  Alleinherrschaft  des  Aulos  zur  Begleitung  des  Dithyrambus 
ihr  Ende  erreicht  und  eine  Variabilität  der  Instrumentalbegleitung 
Platz  gegriffen  haben,  welche  den  Unterschied  von  Nomos  und 
Dithyrambus  überhaupt  aufhob  und  zu  einer  kantatenartigen  oder 
oratorienartigen  Mischgattung  führte.  Selbst  für  die  Dithyramben 
des  Arion,  der  ja  so  gern  mit  der  Lyra  in  Verbindung  gebracht  wird, 
ist  nicht  diese  sondern  der  Aulos  als  Begleitinstrument  anzusehen. 
Einen  wesentlichen  Bestandteil  aller  drei  Arten  des  Dramas 
bildeten  die  Tanzlieder;  im  Satyrspiel,  das,  wie  gesagt,  den  Ur- 
sprung des  Dramas  am  getreuesten  auch  im  Sujet  (dem  Dionysus- 
mythos]  festhielt  und  den  Chor  dauernd  als  Satyrn  verkleidete 
mit  einem  Schurz  aus  Ziegenfell  mit  Phallos  und  mit  Satyr- 
schwanz, dominierte  nach  Aristoteles  (Poetik  4)  der  Chortanz,  da 
er  von  der  älteren  Tragödie  aussagt,  daß  in  ihr  an  die  Stelle  der 
trochäischen  Tetrameter  allmählich  die  iambischen  Triameter  in 
den    Einzelreden    getreten    sei:    »to    [xs-pov   ex    tsTpafjLitpou    ia[i- 

ßälov    SYSVSTO*     TO     ti£V    "j'äp     ■TTpWTOV    TcTpajJ.£Tp(Ü    £J(p(i5vT0     O'.a    TO    0«- 

TüptxYjv  7.7.1  op/-A)aTr/,o)tip7.v  civai  -y^v  TCoi'r/oiv«.  Die  Bockssprünge 
der  Satyrn  bedingten  jedenfalls  die  schnelle  Bewegung  des  Sikinnis, 
des  charakteristischen  Satyrtanzes.  Athenäus  IV.  630  b  ff.  vergleicht 
den  Sikinnis  wegen  der  Schnelligkeit  der  Bewegungen  der  Pyrrhiche, 
dem  Waffentanz;  den  lasziven  Tanz  der  Komödie,  den  Kordax, 
vergleicht  er  den  Hyporchemen,  wegen  der  durchgeführten  Aus- 
drucksbedeutung der  Bewegungen,  die  aber  wohl  im  Hyporchema 
nur  ausnahmsweise  die  Form  grotesken  und  karikierenden  Scherzes 
gezeigt  haben,  welche  für  den  Kordax  das  Gewöhnliche  war.  Die 
höchste  Stufe  aber  nimmt  der  ernste  Tanz  der  Tragödie  ein,  die 
Emmeleia  {iiJ.\xilE'.a),  welche  Athenäus  den  Gymnopädien  vergleicht 
(iv  £y.7.T£pa   0£   OpaTai  xo   ,37.pu   y.a\   cjsjivdv). 

Schwer  zu  scheiden  sind  der  wirkHche  Tanz  und  der  Marsch; 
die  Bewegungen  des  Chors  waren  wohl  durchweg  tanzartige 
sowohl  beim  Eingang  in  die  Orchestra  (Parodos)  und  dem 
Wiederabziehen  (Aphodos)  als  auch  bei  den  auf  der  Stelle  ge- 
sungenen Standliedern  fStasima].  Daß  beim  Ein-  und  Auszug 
die  Bewegung  nicht  ein  gleichmäßiges  Schreiten  war,   beweist  der 


144  IV.    Das  Drama. 

für  dieselben  übliche  anap  äs  tische  Rhythmus.  Daß  der  Name 
Emmeleia  speziell  den  gemäßigten  Bewegungen  und  ausdrucksvollen 
Gebärden  während  des  Stasimon  zukommt,  vermutet  Öhmichen  in 
Müllers  Handbuch  V.  3.  S.  294.  Auch  schließt  er  sich  Christ  u.  a. 
an  mit  der  Annahme,  daß  die  Charaktere  der  Tänze  der  Tragödie, 
der  Komödie  und  des  Satj-rspiels  nicht  wechsellos  festliegende  waren, 
sondern  daß  bei  freudiger  Stimmung  auch  der  Tanz  der  Tragödie 
aus  seiner  ernsten  Feierlichkeit  heraustreten  konnte  und  daß  auch 
der  Komödie  ernstere  Töne  im  Chortanz  nicht  versagt  waren. 
Über  Stärke,  Aufmarsch  und  Evolutionen  des  Chors  hat  uns  Pollux 
eine  Reihe  detaillierter  Angaben  vermittelt.  Danach  bestand  der 
tragische  Chor  aus  1 5  Choristen  (Choreuten),  die  in  3  Gliedern 
bezw.  5  Rotten  rangierten;  der  Chor  der  Komödie  bestand  aus 
24  Choristen  in  4  Gliedern  bezw.  6  Rotten.  Die  Angabe  des 
Pollux,  daß  der  tragische  Chor  bis  zu  den  Eumeniden  des  Aschylos 
aus  50  Choreuten  bestanden  habe,  ist  wohl  irrig  und  dadurch  ver- 
anlaßt, daß  in  den  Eumeniden  ein  zweiter  Chor  (die  Festpompa) 
neben  dem  der  Erynnien  auftritt.  Vielmehr  ist  der  äschyleische  Chor 
noch  kleiner  als  der  seit  Sophokles  konstante  von  15  Choreuten, 
nämlich  nur  12.  Otfried  Müller  (a.  a.  0.  H.  47)  deutet  das  so,  daß 
die  vom  Dithyrambus  her  normale  Zahl  von  50  Choreuten  auch 
für  die  dramatischen  Aufführungen  galt  (bezw.  auf  48  reduziert 
wurde),  daß  derselbe  aber  für  die  vier  Dramen  der  Tetralogie 
(tragische  Trilogie  und  Satyrspiel)  in  vier  Teile  geteilt  wurde. 
Demnach  würden  also  auch  auf  den  Satyrchor  1 2  bezw.  1 4  (ein- 
schließlich der  beiden  über  48  überschüssigen!  Choreuten  entfallen. 
Der  Chor  der  Komödie  repräsentiert  dagegen  einen  halben  zyklischen 
Chor  (24). 

Alle  diese  Details  sagen  uns  freilich  über  die  Beschaffenheit  der 
Musik  selbst  nicht  viel,  und  auch  alles,  was  wir  sonst  über  die 
Durchdringung  des  Dramas  mit  musikalischen  Elementen  erfahren, 
entbehrt  leider  der  .Vnschaulichkeit,  da  bis  auf  das  \  892  gefundene 
kümmerliche  Bruchstück  des  ersten  Stasimon  aus  des  Euripides 
»Orestes«  nichts  von  der  Musik  der  Dramen  erhalten  ist.  So 
lange  unser  Besitzstand  an  Denkmälern  der  antiken  Musikübung 
und  besonders  auch  gerade  der  dramatischen  Musik  nicht  durch 
neue  Funde  eine  gründliche  Wandlung  erfährt,  können  wir  natür- 
lich über  bloße  Vermutungen  und  .Analogieschlüsse  nicht  hinaus- 
konunon.  Freilich  werden  wir  unsere  Erwartungen  in  bezug  auf 
die  Ergebnisse  etwaiger  weiteren  Funde,  die  ja  nichts  weniger  als 
unwahrscheinlich  sind,  nicht  allzu  hocli  spannen  dürfen.  Alles 
was  wir  bisher  von  Resten  griechischer  Musik  besitzen,  stimmt 
doch    so    auffällig    zusammen,    auch    das   Euripidesfragmenl   nicht 
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ausgenommen,  daß  auch  weitere  Funde  voraussichtlich  in  der 
Hauptsache  das  bisherige  Bild  nur  verbreitern  und  verdeutlichen 
aber  nicht  inhaltlich  verändern  dürften.  Das  Euripidesfragment 
ist  besonders  dadurch  interessant  und  gegenüber  den  anderen 
3Ionumenten  Neues  bietend,  das  als  ein  Beispiel  der  antiken  En- 
harmonik  gilt,  natürlich  der  jüngeren  Art,  mit  Spaltung  des  Halb- 
tons in  Vierteltöne.  C.  v.  Jan  ist  trotz  der  bestimmten  Aussage 
des  Plutarch  De  musica  20,  daß  die  Chromatik  im  Drama  nicht 
Aufnahme  gefunden  habe,  der  Ansicht,  daß  die  Notierung  nicht  als 
enharmonische  sondern  als  chromatische  zu  verstehen  sei  (obgleich 
das  für  die  chromatische  Bedeutung  charakteristische  Durchstreichen 
gewisser  Notenzeichen  nicht  darin  vorkommt];  er  stützt  sich  dabei 
auf  eine  andere  Notiz  des  Plutarch  (Quaest.  conviv.  HI.  1.  i],  daß 
Agathon,  der  bekannte  jüngere  Zeitgenosse  des  Euripides,  doch 
die  Chromatik  in  der  Tragödie  angewandt  habe.  Das  ist  freilich 
kein  zwingender  Beweis,  daß  auch  Euripides  sie  noch  angenommen 
haben  müßte. 

Der  Grund,  daß  schwerlich  Choreuten  die  Yierteltöne  hätten 
intonieren  können,  mit  welchen  Gevaert  Jan  überzeugt,  scheint  mir 
erst  recht  nicht  stichhaltig,  da  die  chromatische  Auflösung  der 
Notierung  erst  recht  ein  unerquickliches  Resultat  ergibt,  das  den 
Choreuten  schweriich  besser  ins  Gedächtnis  gegangen  wäre.  Zur 
vollen  Klarstellung,  wie  traurig  es  vorläufig  noch  um  unsere  Kenntnis 
der  dramatischen  Musik  der  Griechen  steht,  teile  ich  das  erhaltene 
Bruchstück  mit.  Die  in  demselben  vorkommenden  Notenzeichen 
repräsentieren  die  lydische  Transpositionsskala  und  zwar 
durchaus  in  Beschränkung  auf  die  mehrfach  hervorgehobene  mittlere 
Oktave  e — e,  deren  beide  Grenztöne  nicht  einmal  vorkommen: 

e*    dis     eis    h    a*    gis    fis    e*    dis 

vokal:  [A]E^Z      I    [M]    iTpC     0    [VRl] 

instrumental:  Z  ~l      O 

'fis'] 

Merkwürdig  ist  hier  zunächst  die  Mischung  enharmonischer 
(nach  Gevaert  und  Jan  chromatischer)  Elemente  mit  diatonischen. 
Denn  nach  der  Theorie  bedingt  doch  eigentlich  die  Einführung  der 
enharmonischen  oder  chromatischen  Pykna  den  Ausfall  der  dia- 
tonischen Ijichanoi  bezw.  Paraneten.  Das  0  ist  also  eigentlich 
ein  nur  der  diatonischen  lydischen  Stimmung  zukommender  Ton,  des- 
gleichen die  beiden  instrumentalen  Noten  Z  {f>s')  und  ~\  {h}.  Merk- 
würdigerweise haben  die  Deuter  der  Notierung  diesen  Umstand 
nicht  genügend  beobachtet,  obgleich  gerade  er  mit  der  Enharmonik 
einigermaßen  zu  versöhnen  vermag.    Derselbe  wirft  auch  ein  neues 
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Licht  auf  die  bei  Plutarch  De  musica  cap.  1 9  erörterte  Einführung 
von  Tönen  in  der  xpouatc,  welche  die  (ältere)  Enharmonik  in  der 
Xi'i'.c  ausließ.  Es  entfällt,  wenn  man  diese  Möglichkeit  der  Mischung 
von  Enharmonik  und  Diatonik  in  Frage  zieht,  auch  die  Notwendig- 
keit, mit  Gevaert  und  Jan  das  Instrumental-Zeichen  Z  zu  ignorie- 
ren bezw.  nur  als  einen  Zeilen-Grenzvermerk  zu  deuten  und  ~l 
für  einen  Fehler  statt  F  zu  halten.  Ich  verzichte  darauf,  eine 
Ergänzung  der  Lücken  in  der  erhaltenen  Notierung  zu  versuchen, 
da  diese  Lücken  so  groß  sind,  daß  jeder  derartige  Versuch  durch- 
aus willkürlich  sein  muß.  Das  Erhaltene  lautet  dann,  wenn  wir 
den  enharmonischen  Zwischenton  zwischen  a  und  gis  je  nach  dem 
Zusammenhange  als  eine  Art  verschärften  Leitton  nach  unten 

\  ^^ 

( a )  oder  nach  oben  (gis)  und  ebenso  den  zwischen  dis  und  e  aus- 
drücken, folgendermaßen: 


ii^^M^ 


F_^ 


-V-«?-?- 


v.aToXo'f'j  -  po-uai  [instr.]  ixct  -  t£  -  po?  alaot  cä;    o  o'  dva|3ax- 


§9p 


TL'     ^      f.      t. 


^  t' 


:t=tz 


=pi=ip 


;li 


y_£'j£i    [instr.l  ci        [xe  -  yx^  oXßo;  oü    (jiovi[xoi;  i\i.  -  ßpo-TOi;  [instr.] 


••■     -ß- 


^». 


i 


£g=g|^^=i 


ä  -  va  oe  Xaico;       w;     xic  d-  xa-to'j      Oo  -  ä;   [instr.]  ti  -  va-;as 

-0- s 0^T • ß m'-T T T-0 ^- 


-0 ß -i 


oa({Ji(uv  7.aT  -  £7.  -  /,'j  -  3£v      [instr ]  ojtviuv  ~6\v3-i     [instr ] 


äJli^^l^f^IEE^^^gl 


X        ■0- 

:»iz=:t:= 


u)   -    (o;        ~ov  -  To 


'j         Xaßpoi;    6  ■•  X£i)piöt-3iv         dv       x'j  -  (j.aaiv. 


Trotz  aller  Lückenhaftigkeit  ist  die  Tonalität  C/.smoll,  d.  h. 
die  zentrale  Bedeutung  von  eis'  und  gis  in  diesem  Fragment  deut- 
lich durchfühlbar,  so  daß  wir  wohl  vermuten  können,  daß  auch 
unter  den  felilenden  Melodietönen  eis  und  gis  sich  in  größerer  Zahl 
befunden  haben  werden  (dorische  Oktave  gis — gis  mit  4  ^).  Die 
Verwandtschaft  des  Stils  mit  dem  der  pindarischen  Ode  ist  trotz 
der  Enharmonik  unverkennbar   und  äußert  sich  vor  allem   in  der 
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uns  fremdartig  anmutenden  großen  Sekunde  unter  dem  Schlußtone 
{fis  gisj  bei  Pindar  a  h) ;  wir  fmden  wie  gesagt  dieses  Element  auch 
in  den  anderen  antiken  Melodien  wieder. 

Gesungen  wurden  in  den  griechischen  Dramen  nicht  nur  alle 
Chöre  sondern  auch  noch  ein  erheblicher  Teil  der  eigentlichen 
Szenen  (Auftritte,  Epeisodia),  der  Einzelreden  der  Solisten.  Für 
die  Stasima  nimmt  man  geschlossenen  Vortrag  durch  den  Gesamt- 
chor an,  für  Parodos  und  Aphodos  scheinen  dagegen  auch  gelegent- 
lich mancherlei  andere  Arrangements  getroffen  worden  zu  sein, 
z.  B.  Einzug  oder  Abzug  des  Chors  während  des  Gesanges  eines 
Schauspielers  oder  während  einer  Wechselrede  des  Chorführers  und 
eines  Schauspielers  oder  Verteilung  des  Gesangs  an  die  einzelnen 
nacheinander  auftretenden  Teile  des  Chors  usf.,  z.  B.  in  den 
»7  gegen  Theben«  des  Äschylos  zunächst  Gesang  der  ersten  ein- 
zeln eintretenden  Choreuten,  dann  in  kleinen  Gruppen,  weiter  in 
zwei  Halbchüren  und  endlich  im  ganzen  Chor.  Schlüsse  auf  die 
Struktur  der  Melodien  werden  durch  den  Nachweis  von  Vers- 
reihen gleichen  Metrums  möglich.  Daß  die  Chorgesänge  der  Tra- 
gödie strophisch  angelegt  waren,  bestätigt  uns  ausdrücklich  das 
15.  '{^aristotelische  Problem  Sect.  XIX.  Allerdings  steht  da  auch 
zu  lesen,  daß  die  Gesänge  der  Schauspieler  nicht  strophisch  waren: 
»tä  [J.EV  0.-0  T-^;  a'/.r^-^r^z  oux  dvxta-pocpa,  xa  os  tou  ^(opou  dvtt- 
oTpocpa«,  eine  Bemerkung,  welche  doch  sehr  zur  Vorsicht  mahnt 
für  Schlüsse  auf  die  Melodiebildung  aus  erkennbaren  Partien  gleichen 
Metrums  in  den  Partien  der  Solisten.  Das  allgemein  maßgebende 
Prinzip  für  die  Unterscheidung  gesungener  und  gesprochener  Teile 
ist  der  Unterschied  lyrischer  Metra  und  der  ausschließlich  als  Sprech- 
metra geltenden  iambischen  Trimeter  und  trochäischen  Tetrameter. 
Doch  steht  fest,  daß  die  Teilnahme  der  Schauspieler  am  Gesänge 
erst  allmählich  größere  Dimensionen  angenommen  hat,  zuletzt  frei- 
lich in  einem  Maße,  das  den  Chor  in  die  zweite  Linie  drängte. 

Chor  und  Solisten  fanden  nicht  wie  auf  dem  heutigen  Theater 
beide  Aufstellung  auf  der  Bühne,  vielmehr  war  für  den  Chor  ein 
besonderer  etwas  tiefer  gelegter  oder  vielmehr  nicht  wie  die  Bühne 
erhöhter  Parterreraum,  die  Orchestra,  das  eigentliche  Zentrum 
des  Theaters,  bestimmt.  Diese  örtliche  Trennung  des  Chors  und 
der  Solisten  entspricht  durchaus  der  Entstehung  des  Dramas  aus 
dem  Dithyrambus.  Dieselbe  schließt  eigentlich  die  Beteiligung  des 
Chors  an  der  Aktion  aus  und'^iuarkiert  zwei  verschiedene  Gebiete, 
das  der  szenischen  Handlung  mit  gesprochenem  Dialog  und 
das  der  in  dieselbe  eingekeilten  Musik,  die  zunächst  durchaus 
(^horgesang  ist.  Aber  die  Konsequenz  dieser  Scheidung  wird  durch- 
brochen   einerseits    durch    Mitheranziehung    von    Einzelchoreuten, 
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besonders  des  Chorführers  (des  Koryphaios),  aber  auch  seiner  Neben- 
männer der  Prostaten  und  Tritostaten  zur  Teilnahme  am  Dialog 
der  auf  der  Bühne  agierenden  Schauspieler,  und  andererseits  durch 
Übergreifen  des  lyrischen  Elements  von  der  Orchestra  auf  die 
Skene;  dieses  zeigt  sich  zuerst  in  der  Gestalt  der  v.oii\ioi  und 
i>pfyvoi,  Klagegesänge  von  überwiegend  spondeischen  Anapästen 
(sogenannten  Klageanapästen),  an  denen  der  Chor  (gewöhnlich  auf- 
gelöst in  kleine  Gruppen)  und  die  Solisten  sich  beteiligen.  Nur 
eine  lose  Verbindung  des  Vortrags  der  Schauspieler  mit  der  Musik 
ist  die  Parakataloge,  das  Sprechen  der  iambischen  Verse  während 
der  Aulos  spielt,  welche  Plutarch  De  musica  28  ausdrücklich  für 
die  Tragödie  bestätigt  (sti)'  ouko  yrir^aao^a.i  xouc,  xpaYuou?  Troivjxotc). 
Schließlich  entwickelte  sich  aber  auch  der  Gebrauch  von  musika- 
lischen Vorträgen  der  Schauspieler  ohne  Mitwirkung  des  Chors 
(jjlsXy]  a-6  azTjVr^c),  nämlich  von  Sologesängen  (tj.ovqjot'7.1)  und  Duetten 
(ajxot[3aTa),  die  bei  Äschylos  und  Sophokles  noch  selten  sind,  bei 
Euripides  dagegen  so  stark  vermehrt  Avcrden,  daß  bereits  geradezu 
der  Chor  dagegen  zurücktritt. 

Leider  sind  wir  ganz  außerstande,  zu  konstatieren,  inwie- 
weit die  so  scharf  geschnittenen  dichterischen  Typen  der  drei 
großen  Tragiker  Äschylos,  Sophokles  und  Euripides  sich  auch 
in  ihrer  Musik  ausgeprägt  haben.  Vielleicht  würden  Funde 
ganzer  Tragüdienmusiken  uns  eine  große  Enttäuschung  bereiten; 
es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  wir  von  unserer  heutigen  Musik 
aus  gar  nicht  imstande  sein  würden,  an  der  in  ihren  Mitteln  so 
beschränkten  Musik  der  Alten  die  starken  Differenzierungen  heraus- 
zufinden, welche  das  Altertum  ihnen  zuschrieb.  Zweifellos  würde, 
auch  wenn  uns  die  Musik  der  Tragödien  erhalten  wäre,  bei  weitem 
der  Löwenanteil  des  Interesses  nach  wie  vor  der  Dichtung  zufallen, 
und  es  ist  gänzlich  ausgeschlossen,  etwa  für  eine  äschyleische 
Trilogie  eine  Disposition  über  die  musikalischen  Mittel  anzunehmen, 
welche  zu  den  Proportionen  dieser  lliesenaufgabe  irgendwie  in 
strenger  Beziehung  gestanden  hätte.  In  dieser  Hinsicht  sind  daher 
Vergleiche  der  Nibelungen-Tetralogie  R.  Wagners  mit  den  äschylei- 
schen  Tetralogien  ganz  und  uar  Phantastereien.  Übrigens  hat  der 
Schöpfer  der  Tetralogie,  Äschylos,  bereits  selbst  den  Anfang  damit 
gemacht,  die  Einheitshedeutung  der  Tetralogie  zu  lockern  und  seine 
Nachfolger  haben  dieselbe  ganz  aufgehoben.  (Ed.  Meyer,  Gesch.  des 
Altertums  IV.  S.  185)  >Für  die  ältöfe  Tragödie  und  auch  noch  für 
Äschylos  lag  die  Einheit  im  Stoff  wie  beim  Epos.  Mochten  sie 
ihren  Gegenstand  der  heiligen  Sage  oder  der  jüngsten  Vergangen- 
heit entnehmen,  immer  war  die  .Vufgabe,  ein  Stück  Geschichte 
vorzuführen,   dei-  realen  Welt  entrückt   durch  die  ethisch-religiöse 
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Stimmung,  die  der  Dichter  über  das  Ganze  goß ;  die  Art  des  gött- 
lichen Weltregiments  in  einem  großen,  oft  Generationen,  ja  im 
Prometheus  viele  jMyriaden  von  Jahren  umfassenden  Zeitraum,  die 
Verkettung  von  Schuld  und  Sühne,  das  Fortwirken  der  mensch- 
lichen Verschuldung  und  des  vererbten  Fluchs  des  Dämons,  der 
ein  Haus  ergriffen  hatte,  von  Geschlecht  zu  Geschlecht,  sollte  dem 
Sinne  des  Zuschauers  lebendig  werden.  Darauf  beruht  die  trilo- 
gische  Komposition;  erst  innerhalb  derselben  gelangt  das  einzelne 
Drama  zu  lebendiger  Wirkung  und  vollem  Verständnis.  Aber  all- 
mählich beginnt  schon  bei  Aschylos  die  einzelne  Tragödie  sich  aus 
diesem  Zusammenhange  loszulösen  und  eigenes  Leben  zu  gewinnen ; 
die  Dramen  der  Prometheustrilogie  und  der  Orestie,  so  vielfach 
sie  verklammert  sind,  könnten  zur  Not  bereits  für  sich  bestehen. 
Sophokles  hat  diese  Verbindung  grundsätzlich  vermieden ;  Euripides, 
von  wenigen  Ausnahmen  abgesehen  und  soweit  wir  sehen  können, 
alle  späteren,  sind  ihm  darin  gefolgt.  (S.  186)  Für  Äschylos  ist 
der  Stoff,  die  Sage,  die  Hauptsache;  seine  Nachfolger  suchen  in 
ihr,  wie  schon  Äschylos  in  der  Orestie,  die  ewigen  Probleme 
des  menschlichen  Lebens.  So  wird  sie  ihnen  immer  mehr 
zum  Rohstoff,  zum  Substrat  für  die  Gedanken,  die  sie  hinein- 
legen. .  .  .  Sophokles  glaubt  an  die  Sage  und  sucht  ihren  Inhalt 
menschlich  begreiflich  zu  machen,  Euripides  negiert  und  bekämpft 
sie,  indem  er  sie  darstellt.  Aber  gemeinsam  ist  beiden  ihre  Ver- 
setzung in  das  rein  Menschliche.  Die  übernatürlichen  Züge  der 
Sage,  die  Wunder,  das  persönliche  Eingreifen  der  Götter,  die  man 
beibehalten  hat,  weil  sie  vom  Stoff  gegeben  sind,  werden  zur 
äußeren  Form,  unter  der  sich  die  Einwirkung  der  nicht  vom 
NN'illen  des  Individuums  abhängigen  Mächte  auf  das  Leben  verbirgt, 
die  jeder  Mensch  jederzeit  erfährt,  sei  es,  daß  der  Dichter  an  die 
unmittelbare  Wirksamkeit  der  Götter  glaubt  wie  Sophokles,  sei  es, 
daß  sie  nur  die  Hülle  ist  für  eine  ganz  andersartige  Weltanschauung 
wie  bei  Euripides.  Daher  hat  sich  denn  auch  Sophokles  von  der 
Göttergeschichte,  die  einen  Hauptinhalt  der  äschyleischen  Tragödie 
bildet,  völlig  fern  gehalten ;  und  wo  Euripides  einmal  zugreift  wie 
im  Phaeton,  im  Herakles  und  in  den  Bakchen,  hat  er  sie  aus  gött- 
lichen in  menschliche  Erlebnisse  umgesetzt.  (S.  188)  Sophokles  ist 
Idealist  und  gibt  sich,  trotz  aller  Betonung  der  Not  und  des  Elends 
des  Lebens,  im  Grunde  doch  mit  Freuden  dem  Dasein  hijj.  .  .  .  seine 
Menschen,  so  realistisch  er  sie  charakterisiert,  sind  Idealfiguren;  er 
will  den  Zuschauer  erheben,  indem  er  ihn  erschüttert.  Euripides  da- 
gegen ist  Realist  und  Pessimist,  er  will  auf  der  Bühne  die  Menschen 
und  das  Leben  kopieren,  wie  sie  sind,  mit  allen  ^'erirrungen  und 
Gebrechen,  mit  der  unverhüllten  Brutalität  des  wirkliclien  Lebens.« 
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Wie  es  scheint  und  wie  ja  kaum  anders  angenommen  werden 
kann,  entsprach  die  Entwicklung  der  Musik  im  Drama  derjenigen 
der  gleichzeitigen  Musik  überhaupt,  welche  mehr  und  mehr  von 
den  überkommenen  geschlossenen  Formen  sich  entfernte  und  zum 
sogenannten  sy.AsAujxivov  [jlsXo:  wurde,  ein  Ausdruck,  der  es  nur 
allzunahe  legt,  an  die  moderne  »unendliche  Melodie«  zu  denken. 
Ich  warne  aber  wiederum  davor,  die  Parallele  allzu  vertrauensvoll 
zu  ziehen.  Es  liegt  viel  mehr  Grund  vor,  anstatt  an  Wagners 
Umgestaltung  der  Melodik  zu  freiem  deklamatorischen  Wesen  viel- 
mehr gerade  an  die  gegenteilige  Bildung  zu  denken,  an  das  Kolo- 
raturwesen der  itahenischen  Oper  des  17. — 18.  Jahrhunderts,  gegen 
welches  sich  Glucks  und  Wagners  Reformbestrebungen  wandten. 
Die  sicheren  Anhaltspunkte  dafür,  daß  es  sich  bei  der  »Entartung« 
der  griechischen  Musik  in  den  ersten  Dezennien  nach  dem  Tode 
des  Perikles  (429)  um  Überhandnehmen  virtuosen  Wesens 
besonders  auf  dem  Gebiete  des  Gesangs  handelt,  geben  uns  die 
Aussagen  Plutarchs  in  der  Schrift  De  musica,  welche  bestens  zu 
allem  stimmen,  was  uns  sonst  über  diese  Epoche  berichtet  wird. 

Wir  sind  also  außerstande  über  die  musikalischen  hidivi- 
duaUtäten  der  drei  großen  Tragiker  Äschylos,  Sophokles  und 
Euripides  bestimmtere  Angaben  aufzubringen,  und  daher  lediglich 
darauf  angewiesen,  von  ihrer  dichterischen  Eigenart  und  gesamten 
Weltanschauung  zu  schließen,  daß  ihre  Musik  vielleicht  ähnliche 
Unterschiede  gezeigt  hat,  daß  also  Äschylos  wahrscheinlich  auch 
in  seiner  Musik  einen  Zug  ins  Erhabene  offenbarte  und  mehr  durch 
herbe  Größe  als  Anmut  und  Grazie  wirkte,  daß  dagegen  die 
Musik  des  Euripides  mehr  sentimental  und  romanlisch,  mehr  sub- 
jektiv ausströmend  ohne  Zügelung  durch  strenge  Selbstkritik  zu 
denken  ist,  während  Sophokles  als  der  die  Gegensätze  von  Inhalt 
und  Form,  von  Wille  und  A'orstellung  am  vollkommensten  aus- 
gleichende klassischeste  Klassiker,  als  der  Mozart  des  Altertums 
erscheint.  Von  der  Musik  der  Komödien  des  Arislophanes  haben 
wir  nun  vollends  gar  keinen  Begriff;  wohl  können  wir  vermuten, 
daß  der  Stil  seiner  Spottchöre  und  Spoltkanlika  durch  die  lambiker 
seit  Archilochos  vorgebildet  worden  ist;  doch  ist  es  mangels  auch 
nur  des  geringsten  Überbleibsels  der  Musik  einer  humoristischen 
satirischen  Komposition  müßig,  Konjekturen  über  deren  Beschaffen- 
heit zu  i%achen.  Über  die  Musik  der  minder  bedeutenden  Zeit- 
genossen und  nächsten  Nachfolger  der  großen  Tragiker  wie  des 
Äschylos  Sohn  Euphorion  und  des  Äschylos  Neffe  Philokles  und 
dessen  Söhne  Morsimos  und  Melanthios,  über  des  Sophokles 
Sohn  .lophon  und  des  Sophokles  Enkel  Sophokles  jun.,  des  Neffen 
des  Euripides,  Euripides  jun.,  desgleichen  über  die  der  neben  den 
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Tragiker-Dynastien  hergehenden  sonstigen  Tragiker  wie  Ion  von 
Chios,  Agathon,  Xenokles,  Achaios,  Neophron  usw.,  wae  auch 
über  die  der  Komüdiendichter  Magnes  (vor  Aristophanes;,  Kratinas, 
Krates,  Pherekrates,  Eupolis  usw.  wissen  wir  erst  recht  nichts. 
Denn  daß  Ion,  wie  wir  sahen,  zuerst  von  einer  elfsaitigen  Lyra 
spricht,  besagt  über  die  Musik  seiner  Dramen  gar  nichts,  da  in  der- 
selben die  Kithara  nichts  zu  tun  hatte.  Von  Agathon  wird  be- 
richtet, daß  seine  Aulosparte  stark  mit  Verzierungen  (Trillern) 
ausgeschmückt  waren,  auch  daß  er  als  erster  die  Chromalik  in 
die  Tragödienmusik  gebracht  habe  (Suidas  und  Hesychios  unter  'A77.- 
dcüvo;  auXr,a'.;,  Plato  Symposion  III.  1,  Aristoteles  Poet.  18,  Plutarch 
Quaest.  conviv.  III.  1.  i). 

(Christ  S.  211)  »Mit  dem  Tode  des  Euripides  und  Sophokles 
verödeten  die  tragischen  Bühnen.  Es  lebten  zwar  noch  im  4.  Jahr- 
hundert Dichter  genug,  welche  für  die  Bühne  schrieben  und  die 
Aristoteles  der  Beachtung  wert  hielt;  aber  die  Trift  der  tragischen 
Muse  war  abgepflückt  und  da  das  Hinüberziehen  auf  historische 
und  rein  fingierte  Stoffe  keinen  Anklang  fand,  so  bewegten  sich 
die  Tragödiendichter  wesentlich  im  Gebiete  der  alten  Fabeln  und 
hatten  ihre  liebe  Not,  den  vergriffenen  Stoffen  durch  Änderung  in 
Kleinigkeiten,  wie  des  Orts  oder  der  Erkennungsweise,  irgend  eine 
neue  Seite  abzugewinnen.«  Deshalb  wurde  es  nun  »üblich,  auch 
an  den  großen  Dionysien  neben  neuen  Tragödien  auch  alte  zuzu- 
lassen« .  .  .  auch  begann  das  Publikum,  Aufmerksamkeit  und  Bei- 
fall fast  in  höherem  Grade  der  Schauspielerkunst  (einschließlich  der 
Musik)  als  den  Dichtern  und  den  Texten  zuzuwenden  (Aristoteles 
Rhet.  III.  1 :  »[xsTCov  ouvaviat  vuv  tu>v  iLOtr^Tuiv  01  uTtoxpixai«).  Seit 
dem  Ende  des  peloponnesischen  Krieges  (404)  und  dem  Untergange 
von  Athens  politischer  Machtstellung  hörte  auch  Athen  auf,  die 
Zentralstätte  der  dramatischen  Dichtungen  und  Aufführungen  zu 
sein.  Eine  ihrer  ältesten  Pflegestätten  war  Syrakus,  wo  besonders 
die  Komödie  '  und  mehrere  (parodistische)  volkstümliche  Abarten 
derselben  (der  Mimos  [Posse],  die  Hilarodie  [ernste  Stücke  mit 
glücklichem  Ausgang]  und  die  Magodie  [Zauberstücke])  früh  sich 
entwickelten.  Athenäus  XIV.  62  charakterisiert  dieselben:  »<l)y,ol 
03  6  'ApiotoEcVo;  (FUG.  II.  285)  Tr,v  p-sv  iXctotooiav  aiavY^v  ou37.v 
•Kotpa  T/jv  Tpaytooiav  sivat,  tyjv  os  (JLaywoiav  T.aoa  t/jv  -/ojxwoi'av. 
TToXXaxt?  8s  Ol  {xaYtjJOot  xat  xcojxixa;  UTroOiasi?  XaßovTc;  uirexpiÖTj- 
aav  xarä  t/jv  loi'av  dyoJYr^v  xai  otai)saiv.  £3/sv  os  Touvo[i.a  r]  \ia- 
Y<ooia  «TTO  Tou  otovst  [xayixa  TipocpspsaDon,  /ot'i  (papixaxtov  stxcsavusiv 
Suvotjxst?.«  Begründer  der  llilarotragüdia  war  Rhinton  aus  Tarenl 
(Christ  S.  411).  Die  ganze  Kategorie  dieser  italischen  Scherzdich- 
lungen  heißt  auch  Plilyakographia  (ciXtjoi;  -•=  Posse,  Possenreißer). 
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Die  Hilaroden  hießen  auch  Simoden,  die  Magoden,  wenn  sie 
Weiber  darstellten,  Lysiöden  (Athenäus  das.  620  .  Eine  tiefer 
stehende  Spezies  waren  die  Kinaidologen  (Zotenreißer]  oder  loniko- 
logen.  Mit  Recht  weist  Gevaert  darauf  hin,  daß  die  Wiege  dieser 
BulTo-Kunstrichtungen  ungefähr  dieselbe  Gegend  ist,  in  der  im 
18.  Jahrhundert  die  Opera  huft'a  entstand  (Süditalien). 

Außer  in  Syrakus  entwickelten  sich  Theater  und  Aufführungen 
von  Tragödien  in  Korinth,  Argos,  Pherä  und  Megalopolis.  Beson- 
ders aber  seit  dem  Untergange  der  Selbständigkeit  Griechenlands 
in  der  Schlacht  bei  Chäronea  (338  n.  Chr.)  und  der  Errichtung 
des  Weltreichs  Alexanders  des  Großen  entstanden  Theater  in  allen 
größeren  Städten  griechischer  Zunge.  Freilich  wurden  dieselben 
immer  mehr  zu  spekulativen  Unternehmungen,  die  auf  die  Schau- 
lust der  Menge  berechnet  waren,  und  die  hohe  ethische  Bedeutung 
der  Bühne  ging  gänzlich  verloren.  Es  bildeten  sich  Genossen- 
schaften der  »dionysischen  Künstler«,  die  staatlich  anerkannt  und 
mit  Privilegien  ausgestattet  wurden.  Dieselben  schlössen  sich  zu 
großen  Verbänden  zusammen,  in  deren  Hände  die  Mehrzahl  aller 
szenischen  Veranstaltungen  allerorten  kam.  Nicht  nur  Schauspieler 
und  Sänger,  sondern  auch  Dichter  und  ausübende  Musiker  aller 
Art  traten  diesen  Vereinen  bei.  Wir  haben  eine  ganze  Reihe  von 
Spezialarbeiten  über  diese  Vereine  dionysischer  Künstler,  von  denen 
nur  die  von  0.  Lüders  (1873)  genannt  sei. 

§  16.    Die  Gesangs-  und  Instrumental-Virtuosität. 

Das  Aufblühen  des  Dithyrambus,  bei  welchem  der  Aulos  das 
selbstverständliche  Begleitinstrument  war,  drängte  zeitweilig  die 
Kithara  stark  in  der  allgemeinen  Wertschätzung  zurück.  Die  Notiz 
des  Aristoteles  Polit.  VIII.  6,  daß  nach  den  Perserkriegen  zeitweilig 
der  Aulos  in  allgemeine  Aufnahme  gekommen  sei,  können  wir  jetzt 
sehr  wohl  ihrer  wahren  Bedeutung  nach  verstehen,  nämlich  dahin, 
daß  die  Kitharodie,  die  in  der  Epoche  der  Nomenpoesie  in  Ehren 
neben  der  Aulodie  und  Aulelik  bestand  und  in  der  Blütezeit  der  lyri- 
schen Poesie  sogar  ganz  entschieden  die  Aulodie  und  Auletik  stark 
zurückgedrängt  hatte,  während  des  Aufblühens  des  Dithyrambus 
und  der  aus  ihm  hervorgehenden  dramatischen  Poesie  ganz  ent- 
schieden für  ein  halbes  Jahrhundert  oder  mehr  in  die  zweite  Stelle 
gerückt  wurde.  Pindar,  der  ja  ein  hohes  Alter  erreichte  und 
448  etwa  7 4 jährig  starb,  hat  diesen  Umschwung  persönlich  er- 
lebt und  wenn  man  in  seinem  wahrscheinlich  letzten  Gedichte,  der 
8.  pythischen  Ode  (die  450  gedichtet  ist)  eine  schwermütige  Stim- 
nmng  zu  finden  gemeint   hat,   so  mag  an  dieser  Stimmung  wohl 
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die  Veränderung  der  Geschmacksrichtung  seiner  Zeitgenossen  Anteil 
haben.  Soll  er  doch  während  einer  Theatervorstellung  in  Argos 
verschieden  sein.  Doch  ist  ja  nicht  zu  vergessen,  daß  zunächst 
wenigstens  der  Dithyrambus  und  die  dramatischen  Aufführungen 
nicht  allgemeine  Verbreitung  fanden,  daß  besonders  die  Tragödie 
lange  fast  auf  Athen  beschränkt  blieb  und  auch  da  nur  an  be- 
stimmten Dionysosfesten  (großen  und  kleinen  Dionysien  und  Lenäen) 
zur  Geltung  kam;  freilich  hatte  bei  den  Panathenäen  auch  bereits 
seit  508  der  dithyrambische  Agon  Aufnahme  gefunden.  Aber  die 
großen  nationalen  Festspiele  bewahrten  ihren  Charakter,  und  kithar- 
odische  und  kitharistische  Agone  fanden  nach  wie  vor  statt,  auch 
hatte  die  Rolle  der  Kithara  oder  Lyra  als  Begleitinstrument  der 
verschiedensten  Arten  von  Chor-  und  Sologesängen  im  Tempeldienst, 
bei  Festaufzügen  und  Siegesfeiern  sicher  keine  A'eränderung  er- 
fahren ;  aber  das  immer  mehr  wachsende  Ansehen  des  Dithyram- 
bus zog  selbstverständlich  die  Dichterkomponisten  auf  dieses  Gebiet 
hinüber,  so  daß  offenbar  die  Produktivität  auf  dem  Gebiete  der 
Kitharodie  und  Kitharistik  stark  nachließ.  Athenäus  IV  erzählt  im 
84.  Kap.  §  184),  wie  im  5. — 4.  Jahrhundert  in  Theben,  Athen,  in 
Heraklea  am  Pontos  und  anderweit  der  Unterricht  im  Aulosspiel 
einen  Hauptbestandteil  der  musischen  Jugenderziehung  bildete; 
außer  Pronomos,  dem  Lehrer  des  Alcibiades,  nennt  er  Olympiodoros 
und  Orthagoras  als  Lehrer  des  Epaminondas  und  weist  auch  darauf 
hin,  daß  die  Pythagoreer  eifrige  Pfleger  des  Auslosspiels  waren 
und  daß  Euphranor  und  Archytas  auch  Werke  über  den  Aulos 
verfaßt  haben.  Wie  sehr  das  Ansehen  der  Auleten  stieg,  geht 
daraus  hervor,  daß  auf  den  die  Sieger  der  lyrischen  Agone  ehren- 
den Inschriften  (Didaskalien)  im  4.  Jahrhundert  auch  die  Auleten 
namentlich  verzeichnet  wurden,  anfänglich  nach,  später  sogar  an 
erster  Stelle  vor  dem  Dichterkomponisten  (Didaskalos ;  s.  Müller, 
Handbuch  V.  3.  S.  1 98).  Als  Sieger  der  lyrischen  Agone  in  Athen  sind 
u.  a.  folgende  thebanischen  Auleten  verzeichnet:  Oiniades,  Theon, 
Elpenor,  Charcs.  Andere  berühmte  thebanische  Auleten  des  4.  Jahr- 
hunderts sind  Antigenides,  Chrysogonos,  auch  ein  Timotheos  (^'etter 
des  Elpenor).  Daß  Lasos  von  Hermione,  zu  Ende  des  6.  Jahr- 
hunderts einer  der  eifrigsten  Förderer  des  Dithyrambus,  zugleich 
als  Neuerer  auf  dem  Gebiete  der  technischen  Behandlung  des  Aulos 
gepriesen  wird,  erwähnte  ich  bereits.  Es  bedurfte  besonderer  An- 
strengungen der  Vertreter  der  Kitharodik  und  Kitharistik,  das 
alte  Lieblingsinstrument  der  Griechen,  dessen  ethische  und  ästhe- 
tische Vorzüglichkeit  von  dem  Gebildeteo  niemals  angezweifelt 
wurde,  auch  beim  großen  Publikum  wieder  zu  Ehren  zu  bringen. 
Das  einzige  Mittel  zur  Erreichung  dieses  Zwecks  war  freilich  eins, 
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das  nach  dem  Urleile  der  an  den  alten  Idealen  festhaltenden  Philo- 
sophen und  Ästhetiker  zu  einem  Verfall  der  alten  Kunst  führen 
mußte. 

Das  i  2.  Kapitel  von  Plutarchs  De  musica  spiegelt  das  Ur- 
teil dieser  strengen  Kritiker,  dieser  den  alten  Idealen  anhängenden 
Geschichtsschreiber  der  griechischen  Musik  (Glaukos,  Heraklides 
Pontikus)  wieder,  wenn  er  sagt,  daß  weder  die  Neuerungen  Ter- 
panders  noch  die  des  Polymnestos,  Thaletas  und  Sakadas  noch 
auch  die  des  Alkman  und  Stesichoros  die  Grenzlinien  des  Schönen 
überschritten  hätten  (ouy.  s/.ßaivovTec  [xiv  rou  xaXou  Ttiitou).  Krexos 
aber  und  Timotheos  und  die  übrigen  Dichterkomponisten  dieser 
Zeit  seien  rücksichtsloser  (cpopri/tuTspoi)  gewesen,  mit  Absichtlich- 
keit auf  Neuerungen  ausgegangen  (cciXoxaivoi)  und  hätten  sich  auf 
das  geworfen,  was  der  Menge  gefalle  ((pi>>avöpco7:ov),  und  ihre 
Virtuosität  hervortreten  lassen  (to  Oc[xotTtxov  vuv  6vo[xa!Io[x£vov, 
eigentlich  »um  die  Wette«);  so  sei  es  gekommen,  daß  die  Be- 
schränkung der  Musik  auf  wenige  Stufen  (öXi^o/opo-'a)  und  ihre 
Einfachheit  (a-Äoir^c)  und  ihr  Ernst  (aspoTr,;)  ganz  und  gar  ver- 
alteten (-avTcXtü;  dpyoor/.YjV  sTvai).« 

Im  21.  Kapitel,  wo  Plutarch  ebenfalls  auf  die  durch  Timotheus 
repräsentierte  neue  Richtung  zu  sprechen  kommt  und  wo  auch  ein 
anderer  Hauptvertreter  derselben,  Polyeidos,  namhaft  gemacht  ist, 
spricht  er  ziemlich  verächtlich  von  Flickschusterei  (xa-Tufj-ara)  und 
von  zerbröckelten  Melodien  (xsxXaojjLsva  fiiXr,,  was  wörtlich  den 
mittelalterlichen  cantus  fracti  entspricht,  dem  Zerbrechen  der  großen 
Linien  der  Melodieführung  durch  allerlei  Schnörkelwcrk  [Variierung]). 
Zugleich  macht  er  darauf  aufmerksam,  daß  eine  sorgfältigere  Unter- 
suchung ergebe,  daß  Buntgcstaltigkeit  (-oixiXi«)  auch  der  älteren 
Musik  nicht  fremd  gewesen  sei,  daß  dieselbe  aber  früher  mehr  auf 
rhythmischem  Gebiete  sich  entwickelt  und  besonders  in  der  In- 
strumentalbegleitung reichere  Formen  der  Auszierung  angenommen 
haben  (rä  irspl  xäc  xpoujxanxä;  oiaAsxTouc  lort  TCoixiAwrspo'.  r^v); 
die  Alten  hätten  mehr  Geschmack  an  komplizierter  Rhythmik  ge- 
funden, die  Neueren  hätten  sich  mehr  der  Ausschmückung  der 
Melodie  zugewandt  (oi  (xsv  yotp  vOv  ctiXoixsXsTc  [MS.  cpiXofjLaDcTc, 
Weslplial  cpiAfyTovoi],  oi  ös  tots  cpiAoppuüjxoi).  An  anderer  Stelle, 
nämlich  Kap.  \'6  spricht  zwar  Plutarch  nicht  speziell  von  der  Zeit 
des  Timotheus  sondern  nur  allgemein  von  Gegensätzen  der  älteren 
und  neueren  Musik;  da  indessen  der  Stil  dieser  Zeit  der  Entartung 
zum  Virtuosentum  derjenige  der  Folgezeit  bis  zum  Untergange  der 
antiken  Kultur  geblieben  ist,  wenigstens  keinerlei  Anzeichen  für  eine 
andersartige  Wandlung  vorliegen,  so  dürfen  wir  unbedenklich  die 
völlig    entsprechenden    Äußerungen    ebenfalls    hiefür    heranziehen. 
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Plutarch  sagt  da  nämlich,  daß  die  Alten  bei  der  Musik  wie  bei 
bei  allen  anderen  Künsten  (sTiiTr^osufiaai)  auf  würdevolle  Haltung 
(d;t</)  gesehen  hätten;  die  jetzige  Zeit  (oi  Ss  vuv)  ergehe  sich  zwar 
in  Lobeserhebungen  ihrer  Würde  (ra  asfxvä  aut^?  •K0tp7.iTT,aajji£voi;, 
bringe  aber  statt  jener  männlich  maßvollen  und  erhabenen  (avopco- 
oou;  xal  ilsa-saiv.;)  und  den  Göttern  genehmen  (DsoTc  ©iXt^;)  eine 
trostlose,  zerbrochene  (/.arcayulav)  und  tändelnde  Musik  (/(utiXtjv) 
auf  das  Theater.«  Pollux  (IV.  65 — 66)  erklärt  zwei  den  Gebrauch 
überflüssigen  Schnürkelwerks  der  Melodie  geißelnde  Ausdrücke  (to 
[jL£VTOt.  oicpviaCöi-V  v.ai  /_ia!l£iv,  ~o  Trsptspyoi;  [xiÄsai  /pyjaiJai)  als 
bezugnehmend  auf  Demokritos  von  Chios  und  Philoxenides  von 
Siphnos,  der  auch  Hypertonides  genannt  wurde,  ein  Wort,  das 
wohl  auf  den  übermäßigen  Gebrauch  hoher  Töne  hinweist.  Mit 
diesen  beiden  zusammen  nennt  er  den  Phrynis,  Sohn  des  Kamon, 
dessen  künstlich  gewundenen  Melodien  {\^-ikr^  ToXuxatj-TrrJ  von  den 
Komödiendichtern  mit  verrenkten  Gliedmaßen  verglichen  wTirden. 
Sicher  ist  wohl  o'jj/ojXo/.au-ro;  statt  Sos/oÄo'y.afjL-ro;  zu  lesen,  da 
der  Komiker  Pherekrates  in  seinem  »Cheiron«  die  Musik  redend 
einführt,  welche  sich  über  die  Mißhandlungen  seitens  der  Reformer 
dieser  Zeit  beklagt  und  dabei  von  Phrynis  aussagt,  daß  er  sie  wie 
einen  Kreisel  gedreht,  gebogen  (xaiji-TcDv)  und  gewunden  (otpscpo^v) 
und  ganz  verdorben  habe  (Plutarch  De  musica  30). 

Phrynis  von  Mitylene  ist  wohl  von  dieser  ganzen  Gruppe  der 
epochemachenden  Neuerer  der  älteste;  er  war  der  Lehrer  des 
Timotheos,  seinerseits  Schüler  des  Arislokleides  von  Antissa,  eines 
der  letzten  Ausläufer  der  lesbischen  Kilharodenschule  Terpanders. 
Nach  den  Schoben  zu  Aristophanes  Wolken  971  siegte  Phrynis 
zuerst  bei  dem  musischen  Agon  in  dem  von  Perikles  erbauten  Odeion 
(c.  440)  unter  dem  Archontat  eines  Kallias;  da  kein  KalJias  für 
diesen  Zeilpunkt  nachweisbar  ist,  so  vermutet  Otfried  Müller  (Gesch. 
d.  gr.  Litt.  IL  264),  daß  statt  Kallias  Kallimachos  zu  lesen  ist. 
Eduard  Meyer  Gesch.  des  Alterthums  IV.  181  nimmt  als  das  Jahr 
dieses  Siegs  des  Phrynis  vielmehr  456  an  und  erhält  den  Namen  Kallias 
aufrecht.  Die  Blüte  des  Phrynis  fällt  in  die  Zeit  des  peloponncsi- 
schen  Krieges.  Aristoteles  hat  von  Phrynis'  historischer  Bedeutung 
eine  hohe  Meinung  (Metaphys.  993  b.  15):  »si  [xiv  yäp  TifioOsoc  [j.rj 
iysvcTO,  -oAÄr/;  civ  [j.eXo-oii7.v  o'jx  ciyoii-cV  zl  5=  ixr)  <l>p'jvi;  Tiixdiico; 
ö'jx  civ  Eysvsro«  (»ohne  Timotheus  hätten  wir  viele  schöne  Melodien 
nicht,  aber  ohne  Phrynis  wäre  Timotheus  nicht  erstanden«).  Auch 
Plutarch  De  musica  6  rechnet  von  Phrynis  ab  eine  neue  Epoche:  »r, 
Y.nxa  lip-oLvopov  xifiapojoi'a  xai  fJ-s/pi  roO  <I>p'jvioo:  r)Xixi7.;  -avrsAüic 
a-kri  Ti?  ouaa  oiz'ilzi«  (»die  Kilharodie  zur  Zeit  des  Terpandcr  und 
bis  zum  Auftreten  des  Phrynis  war  durchaus  einfach  gehalten«). 
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Die  außerordentliche  Bedeutung  der  Musik  und  des  Dithyram- 
bus für  das  geistige  Leben  und  die  gesamte  Entwickkmg  der  grie- 
chischen Kultur  bezeugt  nicht  nur  die  ununterbrochene  heftige 
Polemik  der  Komüdie  und  der  Philosophen  sondern  ebenso  z.  B. 
die  parische  Chronik,  die  ihr  fast  ein  lebhafteres  Interesse  widmet 
als  der  Tragödie  (Ed.  Meyer  Gesch.  d.  griech.  Alterthums  IV.  S.  181). 

Der  zweite  in  der  Reihe  der  Novatoren  war  Melanippides  von 
Melos,  der  zuletzt  am  Hofe  des  Peredikkas  von  3Iazedonien  (454 
bis  414)  lebte  und  412  starb  (Christ  S.  139).  Er  wvar  der  Enkel 
des  älteren  Mclanij»pides,  der  zur  Zeit  Pindars  blühte  und  nach 
Plutarch  De  musica  30  Dithyrambendichter  w^ar.  Seit  dem  älteren 
Melanippides  datiert  nach  Plutarch  die  gänzlich  veränderte  Stellung 
der  Auleten,  die  vorher  vom  Dichter,  jetzt  aber  vom  Agonotheten 
direkt  engagiert  wurden  und  als  Konkurrenten  um  Siegespreise 
neben  die  Dichter  traten.  Der  jüngere  Melanippides  ist  nach  Plutarch 
»Melopoios»,  d.  h.  mehr  Musiker  als  Dichter  und  gehört  zu  denen, 
welche  die  Zalil  der  Saiten  der  Kithara  vermehrt  haben  sollen. 
Pherekrates  schreibt  ihm,  wie  bereits  früher  erwähnt,  ebenso  wie 
dem  Timotheos  1 2  Saiten  zu,  was  wir  als  problematisch  hinnehmen 
mußten.  Da  Pherekrates  dem  Phrynis  12  Skalen  (öwosxa  apijLovi'v.:) 
auf  fünf  Saiten  (ev  ttsv-s  /opoalc)  zuschreibt,  so  dürfen  wir  seinem 
Bericht  nicht  zu  buchstäblich  trauen.  (Westphal  läßt  merkwürdiger 
Weise  die  Stelle  unemcndiert,  übersetzt  aber  einfach  »12  Saiten«). 
Vielleicht  enthält  aber  die  Zeile  des  Pherekrates  »/otAapwtsp^v 
r  i-olr^ot  yorjoal;,  otooszct«  einen  Hinweis,  daß  Melanippides  tiefere 
Saiten  auf  seiner  Kithara  angebracht  hat  (/7./.7pd;  ist  Terminus  für 
Skalen  tieferer  Tonlage).  Dann  müßten  wir  konstatieren,  daß  dieses 
Beginnen  anscheinend  keine  Nachfolge  gefunden  hat. 

Der  ebenfalls  von  Pherekrates  verspottete  Kinesias  wird  auch 
von  Aristophanes  in  den  »Vögeln«  (1372)  und  »Wolken«  Avegcn 
seiner  schwülstigen  aber  inhaltlosen  Sprache  verspottet.  Auch  Plato 
(Gorgias  p.  501  e)  spricht  ihm  ernste  künstlerische  Absichten  ab  und 
stellt  ihn  als  einen  Künstler  dar,  der  nur  um  die  Gunst  der  Menge 
buhlt.  Pherekrates  schreibt  seiner  Musik  aus  der  Tonart  fallende 
IJmbiegungen  zu  (E^otpixovt'ouc  xatjLTrac),  so  daß  bei  ihm  »rechts  und 
links  vertauscht  scheinen«   (VVpiorip'  auroö  cpaivsTai  ra  oi^.ot). 

Zu  außerordentlichem  Ansehen  gelangte  Philoxenos  von 
Kythera  (440 — 380),  der  als  Kriegsgefangener  nach  Athen  kam 
und  dort  zunächst  Sklave,  dann  Schüler  des  Melanippides  wurde. 
Si»äter  lebte  er  am  Hofe  des  Dionysios  I.  zu  Syrakus,  wechselnd 
sich  seiner  Gunst  erfreuend  und  für  zu  freimütiges  Wesen  durch 
Zwangsarbeit  in  den  Steinbrüchen  bestraft.  Von  seinen  Dithyram- 
ben war  besonders   der  Ku/>.tu'|i  berühmt,   der   die  Sage  von  Aeis 
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und  Galathea  behandelte.  Athenäus  (XIV.  643)  hat  uns  cm  Icängeres 
Bruchstück  eines  Aii-vov  überschriebenen  Dithyrambus  von  Philo- 
xenos  aufbewahrt,  das  geeignet  ist,  von  der  Beschaffenheit  der 
späteren  Dithyramben  einen  Begriff  zu  geben;  dasselbe  leistet  an 
Schwulst  und  Häufung  sinnloser  Wortbildungen  das  menschen- 
mögliche und  geht  damit  weit  über  die  gelegentlichen  derartigen 
Scherze  der  Komödie  (das  sogenannte  ciAatToilpat)  hinaus.  So 
lautet  z.  B.  eine  Zeile  (in  einem  Wort): 

-u[>^3pouoAS'jy.3[";2[^'.vi)oa7avt}ooij.'.y.Tpiroaoou. 

Dieser  philoxenische  Text  scheint  allerdings  schlagend  zu  be- 
weisen, daß  der  Text  nur  noch  gänzlich  bedeutungslose  Unterlage 
für  die  Entfaltung  der  melodischen  und  rhythmischen  Mittel  der 
Musik  geworden  war.  Der  Komiker  Antiphanes  (c.  390)  preist 
aber  den  Philoxenos  als  einen  :>Gott  unter  den  Menschen-  und  als 
den  Meister  der  wahren  Musik  (Athenäus  a.  a.  0.): 

....    Ucoc  £v  avilpojüoiaiv  y' 
iy.sTvoc,  eioty;   tyjv   dX-/)Oüj;   [xooaixrjV, 

hebt  auch  als  besonderen  Vorzug  seine  Wortneubildungen  hervor: 

....  Tcptiixio-rx  [jiv  yap  övo'ix'v.jiv 
•oiotot  xai  y.aivoTai  '/^^r^iai  -avra/ou. 

Sollte  das  nicht  purer  Spott  sein?;  Otfried  Müller  nimmt  das 
Lob  als  völlig  ernst  gemeint  (IL  263). 

Nach  Plutarch  De  musica  30  verzeichnet  Aristophanes  (wo?), 
daß  Philoxenos  zuerst  Monodien  in  den  Dithyrambus  ein- 
geführt habe  (»on  sie  touc  xoy.Äi'ou;  /opo-j;  ixiXr^  ii3r,v5Y"''-^~o«)- 
Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  daß  damit  auch  die  Kithara-  oder 
Lyrabegleitung  für  die  monodischen  Einlagen  in  den  Dithyrambus 
Eingang  fand.  Die  Dithyramben  des  Philoxenos  wurden  wie  die  des 
Timolheus  noch  zur  Zeit  des  Polybius  (IV. 20)  also  im  2.Jahrh.  v.Chr. 
alljährlich  von  den  Arkadern  im  Theater  aufgeführt  ^vgl.  S.  69). 

Am  hellsten  von  allen  strahlte  aber  der  Ruhm  des  Timotheus 
von  Milet  (geb.  477,  gest.  357).  Wie  Philoxenos  den  Dithyram- 
bus durch  Aufnahme  von  Monodien  dem  Nomos  annäherte,  so  tat 
Timotheus,  wohl  sogar  vor  Philoxenos,  den  umgckehrlen  ent- 
scheidenden Schritt,  daß  er  den  Chorgesang  in  den  kithar- 
odischen  Nomos  aufnahm.  Clemens  Alexandrinus  berichtet  (Stro- 
mata  I.  308):  :vo[jlo'j;  -pcoTo?  if^ssv  £v  /op(o  zai  y.iUdtpa 'it|jioi)co;«. 
Der  Ruhmesglanz  des  Timotheus  begann  mit  seinem  Siege  über 
seinen  ehemaligen  Lehrer  Phrynis,  dessen  er  sich  selbst  in  einem 
erhaltenen  Fragment  rühmt.  In  einem  anderen  Fragment  preist  er 
sich  stolz  als  Vertreter  des  neuen  Stils  (Athenäus  IH.  122  d): 
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Nso?  6  Zcuc  ßaoiAö'jsi'  TG  TTaXai  o'  r^v 
Kpdvo?  apytiiv.   ä-i~(n  [j.0L>3a  -aXaid. 

Pausanias  (III.  12.  10)  erzählt,  daB  die  Spartaner  die  Kithara 
des  Timotheus  in  der  Skias  aufhängten,  nachdem  sie  ihn  verurteilt, 
weil  er  den  7  Saiten  der  Kitliara  4  neue  hinzugefügt.  Nach 
Athenäus  XIV.  636  gelang  es  aber  dem  Timotheus,  das  Schicksal 
der  Wegschneidung  der  überzähligen  Saiten  abzuwenden,  indem  er 
auf  eine  ApoUon-Statuetle  hinwies,  die  eine  Lyra  mit  der  gleichen 
Saitenzahl  in  der  Hand  hielt.  Das  von  Boethius  (I.  1  V.  1 82)  mit- 
geteilte lakonische  Dekret  ist  nicht  echt.  (Vgl.  Boeckh  De  metr. 
Find.  S.  280:  »Quäle  est  decretum  adversus  Timotheum  Milesium 
quod  ubi  invenitur  qui  Ignorant  discere  poterunt  ex  Stud.  1808 
P.  II  p.  384  Add.  Chishull  Antt.  Asiatt.  p.  128.  Gasaub.  ad  Athen. 
T.  IV  p.  610  seq.  ed.  Schweigh,  ubi  plura  invenies«). 

Stephan  von  Byzanz  zählt  als  Werke  des  Timotheus  auf:  1 8  Bücher 
No'jxoi  7ii)ap(üouoi  in  8000  Versen  und  weiter  ~^o^6\iioi  auXtov  in 
1000  Versen.  Aus  dem  15.  der  '^aristotelischen  Probleme  wissen 
wir,  daß  der  neuere  Dithyrambus  die  Strophenform  aufgab  und 
durchkomponiert  wurde;  er  w'urde  ferner  dem  Nomos  auch  darin 
ähnlich,  daß  er  in  reicherem  Maße  tonmalerische  Elemente  auf- 
nahm ([xia-/]Tixoi  eysvovro);  die  erhöhten  Anforderungen  an  die 
Technik  machten  die  Ausführung  durch  die  Dilettantenchüre  der 
freien  Bürger  unmüglich  und  überantworteten  ihn  definitiv  den 
Fachkünstlern.  (Otfried  Müller  II.  267)  »Die  Naturerscheinungen 
und  Thätigkeiten,  die  er  beschrieb,  wurden  durch  Tonweisen  und 
Rhythmen  und  durch  pantomimische  Gestikulationen  der  darstellen- 
den Künstler  (ähnlich  wie  in  den  nun  veralteten  Hyporchemen) 
nachgeahmt«  (vgl.  Plato  Polit.  III.  397,  wo  von  Nachahmung 
von  Donnerschlägen,  Wind,  Hagelwetter,  Wagenrasseln,  Hunde- 
gebell, sowie  der  Stimmen  der  Vögel  u.  a.  die  Rede  ist).  Doch 
machte  bereits  nach  dem  Bericht  des  Hegesandros  bei  Athenäus 
VIII.  338  ein  Parasit  Namens  Dorion  die  blasierte  Bemerkung,  er 
habe  schon  in  manchem  brodelnden  Kochtopfe  heftigere  Stürme 
gesehen,  als  hier  Timotheus  in  seinem  Nautilos  zuwege  bringe. 
Leider  ist  der  neueste  Papyrusfund  (1902),  eine  Dichtung,  die 
U:  von  Willamowilz-Mnllcndorfr  als  die  »Perser«  des  Timotheus 
identifiziert  hat,  nicht  mit  Musiknoten  versehen,  und  entbel^rt  daher 
unsere  V^orstellung  von  der  Musik  der  Virtuosen-Epoche  noch  immer 
jeder  positiven  Grundlage. 

Eine  bezüglich  der  Umgestaltung  des  Dithyrambus  weiter  ergän- 
zend orientierende  Bemerkung  knüpft  Plutarch  De  musica  28  an 
den  Namen  des  Krex-os,  eines  Zeitgenossen  des  Timotheus.    Krexos 
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nahm  nämlich  auch  die  Parakataloge,  die  gelegentliche  Um- 
brechung des  Gesangs  durch  mit  Begleitung  der  Kithara  gespro- 
chene Verse  in  den  Dithyrambus  auf,  wie  diese  ja  schon  längst 
vor  ihm  in  die  Tragödie  Aufnahme  gefunden  hatte. 

Als  derjenige,  welcher  die  Verkünstelung  der  Technik  auf  die 
Spitze  getrieben,  wird  Polyeidos  genannt,  dessen  Stil  Plularch  als 
Flickschusterei  bezeichnet.  Einem  Schüler  des  Polyeidos,  dem 
Philotas,  gelang  es,  den  Timolheos  in  der  Gunst  des  Publikums 
auszustechen.  Als  sich  Polyeidos  dieses  Sieges  seines  Schülers 
rühmte,  wies  ihn  der  angesehene  Kitharist  Stratonikos  mit  den  Wor- 
ten zurecht,  er  übersehe,  daß  Philotas  nur  Urteile  veranlasse, 
Timotheus  aber  Gesetze  gebe  (»i)au;x7.C£iv  i'cp-/;  zl  a-'voEl;  ort  auzoc 
ijLSV  '}r/^ia[xaTa  ttoieI  TitxoDsoc  os  voixouc<;   Athenäus  VIII.  352). 

Ein  paar  Namensnennungen  mögen  noch  das  Bild  dieser  Epoche 
vervollständigen,  nämlich  Telestes  von  Selinunt,  der  ein  poetischer 
Gegner  des  Melanippides  war,  aber  durch  häufigen  Wechsel  der 
Rhythmen  und  Tonarten  sich  ebenfalls  als  Neuerer  erwies  (er  siegte 
401  im  dithyrambischen  Agon),  ferner  der  als  Dramatiker  genannte 
Ion  von  Chios,  Likymnios  von  Chios  (der  Lese-Dithyramben  [dva- 
YVwoTixa]  aufbrachte)  und  Diagoras  von  Melos.  Natürlich  fehlte 
es  auch  nicht  an  Dichterkomponisten  konservativerer  Richtung;  als 
solche  macht  Plutarch  (De  musica  21,  31)  namhaft  einen  Andreas 
von  Korinth,  Thrasyllos  von  Phlius,  Pankrates  (der  an  dem  Stile 
des  Pindar  und  Simonides  festhielt),  Telephanes  von  Megara, 
den  Feind  der  Syrinx  auf  dem  Aulos,  Dionysios  von  Theben, 
Lampros,  Telesias  von  Theben;  vielleicht  gehören  auch  Dorion 
und  Antigenides  in  diese  Kategorie,  deren  Schüler  einander  gegen- 
seitig befehdeten  (Plutarch  De  musica  c.  21). 

Von  einer  weiteren  Entwicklung  der  griechischen  Musik  nach 
dem  Zeitalter  des  Timotheos  kann  nicht  mehr  gesprochen  werden. 
Der  verkünstelte  Virtuosenstil  blieb  in  der  ferneren  Produktion  der 
herrschende  bis  zum  gänzlichen  Untergange  der  antiken  Kultur. 
Sein  mimetischer  Charakter  erfuhr  wohl  noch  eine  Steigerung  in  den 
Pantomimen  der  römischen  Kaiserzeit,  in  welchen  ein  verbindender 
Text  nur  eine  ganz  untergeordnete  Rolle  spielte  oder  ganz  verschwand, 
aber  der  mimische  Tanz  nach  der  Schilderung  Lucians  (Trspl  6pyJ^a^^iyc) 
Hand  in  Hand  mit  einer  stark  ausdrückenden  Musik  ging  (vgl.  S.  20). 

Das  4.  Jahrhundert  v.  Chr.  nimmt  bereits  überwiegend  auch  auf 
dem  Gebiete  der  Künste  einen  rückschauenden,  theorctisieren- 
den  Charakter  an.  Die  Ära  der  Philosophen,  der  Theoretiker 
und  Historiker  beginnt.  Die  hellenische  Kunst  und  die  hellenische 
Bildung  hören  auf,  etwas  werdendes,  wachsendes  zu  sein,  gestalten 
sich  vielmehr   im  Bewußtsein   der  Gebildeten   mehr  und  mehr  zu 
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einem  im  Laufe  der  Zeiten  angehäuften  wertvollen  Besitz,  den 
man  kodifiziert  und  zu  erhalten  trachtet,  ohne  ihn  mehr  eigentlich 
vergrößern  zu  können.  Das  tritt  besonders  hervor  nachdem 
Alexanders  des  Großen  indischer  Feldzug  die  griechische  Kultur 
über  weite  Strecken  Asiens  und  Afrikas  verbreitet  hat  und  Alexandria 
der  neue  Zentralpunkt  der  griechischen  Kultur  geworden  ist.  Die 
Anlegung  allumfassender  Bibliotheken  und  die  Inangriffnahme 
kritischer  Bearbeitungen  und  Glossierungen  der  immensen 
Schätze  der  griechischen  Literatur  drückte  einem  neuen  Zeitalter, 
dem  al e xan drin i sehen  seinen  Stempel  auf.  Die  Produktion  als 
solche  tritt  immer  mehr  in  den  Hintergrund,  nur  die  Nach- 
ahmung der  Alten  erhält  den  Schein  der  weiterbestehenden  Pro- 
duktion aufrecht.  Sowohl  die  Dramen  der  großen  Klassiker  als 
auch  die  lyrischen  Werke  der  guten  allen  Zeit,  ja  die  Nomen  bis 
zurück  zu  Olympos  stehen  nicht  nur  in  ehrendem  Andenken,  son- 
dern werden,  wie  es  scheint,  sogar  noch  bis  in  die  Zeit  Plutarchs 
(1.  —  2.  Jahrh.  n.  Chr.)  aufgeführt  und  applaudiert.  Nach  den 
Nachweisen  C.  v.  Jans  nahmen  die  Konzerte  einen  geradezu 
historisch-demonstrativen  Charakter  an,  indem  die  Werke 
nach  der  zeitlichen  Folge  ihrer  Entstehung  aufgeführt  wurden. 

Wenn  wir  der  Nachblüte  der  griechischen  Musik  in  Alexandria 
und  Rom  keine  Sonderbetrachtung  widmen,  so  ist  dafür  in  erster 
Linie  der  Umstand  bestimmend,  daß  dieselbe  durchaus  nur  Epi- 
gonentum ist  und  von  den  maßgebenden  Schriftstellern  dieser 
späteren  Zeit  durchaus  als  solches  behandelt,  nämhch  ignoriert 
wird.  Eine  gewisse  Selbständigkeit  scheint  zwar  den  Anfängen 
der  lateinischen  Poesie  zugesprochen  werden  zu  müssen,  deren 
rhythmische  Grundlage,  der  vierhebigc  Vers  mit  variablen  Sen- 
kungen die  Annahme  nahe  legt,  daß  er  zum  Singen  bestimmt  war. 
Doch  wissen  wir  darüber  gar  nichts  Bestimmtes  und  die  3Ietriker 
sind  auch  noch  keineswegs  einig  z.  B.  über  die  rhythmische  Natur 
des  saturninischen  Verses.  Jedenfalls  gelangte  aber  die  griechische 
dramatische  Dichtung  bereits  im  4.  Jahrhundert  auch  nach  Rom.  Im 
3.  und  2.  Jahrhundert  entwickelte  sich  eine  lateinische  Tragödie 
und  Komödie  (Livius  Andronikus,  Nävius,  Pacuvius,  Accius,  Ennius, 
Plautus,  Terenz),  doch  ist  dieselbe  in  Stoffgebiet  und  Behandlung 
nichts  anderes  als  eine  Imitation  der  spätem  griechischen,  nur 
daß  anscheinend  die  Rolle  des  Chors  noch  mehr  zurückgegangen 
ist.  Mit  der  Eroberung  Korinths  (146)  und  der  Proklamation 
Griechenlands  als  römische  Provinz  trat  aber  in  Rom  an  die  Stolle 
der  Nachahmung  der  griechischen  Kunst  durch  die  römische  viel- 
mehr der  direkte  Import  der  griechischen  Kunst  selbst.  Grie- 
chische Scha^ispieleilruppen  und  griechische  Auleten  und  lütUarislcii 
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erschienen  in  Rom,  und  wie  die  ganze  Bildung  der  Römer  nun  einen 
griechischen  Anstrich  annahm,  so  ging  vor  allem  die  Musikübung 
ganz  und  gar  in  die  Hände  von  Griechen  über.  Um  die  Anfänge 
einer  römischen  Musikliteratur,  so  gering  dieselben  auch  gewesen 
sein  mögen,  war  es  damit  geschehen,  und  fortan  ist  auch  Rom 
wie  Alexandria  nur  eine  Stätte,  wo  die  Denkmäler  der  klassischen 
Zeit  des  Griechentums  bewundert,  bewahrt  und  nachgebildet  wer- 
den. Auch  die  im  letzten  Jahrzehnt  der  Republik  entstehende 
Lyrik  des  Catull,  Tibull  und  Horaz  ist  nichts  als  eine  zum  Teil 
sogar  sklavische  Nachbildung  der  Dichtungen  der  äolischen  Meli- 
ker  (Alkäos,  Sappho,  Anakreon).  Es  ist  wohl  anzunehmen,  daß 
Gevaert  recht  hat,  wenn  er  voraussetzt,  daß  diese  römische  Lyrik 
ebenso  wie  die  griechische  für  den  Gesang  geschrieben  war;  aber 
ob  dabei  alte  Weisen  der  Griechen  zur  Anwendung  kamen,  oder 
aber  neue  in  den  alten  Rhythmen  erfundene,  vermag  niemand  zu 
sagen.    Erhalten  ist  von  solchen  Melodien  nichts. 

Wir  sind  daher  am  Ende  unserer  Betrachtung  der  historischen 
Entwicklung  der  Musik  des  Altertums  angelangt  und  wenden  uns 
nunmehr  der  eingehenderen  Erörterung  des  Tonsystems  der  Grie- 
chen zu,  wie  dasselbe  durch  die  bereits  früher  angeführte  lange 
Reihe  von  Theoretikern  uns  überliefert  ist.  Da  von  diesen  Schrift- 
stellern die  ersten  in  der  Zeit  gelebt  haben,  wo  die  dramatische 
Dichtung  ihren  Höhepunkt  überschritten  hatte  und  die  Musik  ins 
Virtuose  ausartete,  die  letzten  aber  in  der  Zeit  des  Untergangs  der 
antiken  Kultur  schrieben,  so  bildet  der  zweite  Teil  doch  in  gewissem 
Sinne  auch  eine  zeitliche  Fortsetzung  der  Geschichte  der  griechi- 
schen Musik,  die  eben  in  nachklassischer  Zeit,  wie  gesagt,  mehr 
rückschauend  und  theoretisierend  als  schöpferkräftig  und  formen- 
bildend gewesen  ist. 
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n.  Buch. 
Die  antike  Theorie  der  Musik. 

V.  Kapitel. 
Die  Skaleulelire. 

§  17.    Die  ältesten  Skalen. 

Der  erste  Teil  unserer  Untersuchungen  hat  uns  wiederholt  auf 
die  in  der  praktischen  Musikübung  der  Griechen  angewandten 
Tonleitern  geführt  und  gezwungen,  auf  Details  einzugehen,  deren 
systematische  Begründung  in  zusammenhängender  Darstellung  wir 
dem  zweiten  Teile  aufsparen  mußten.  Dieser  wird  daher  hie  und 
da  schon  Dagewesenes  wiederholen,  doch  nicht  ohne  für  das  volle 
Verständnis  wichtige  Ergänzungen.  Nur  bezüglich  der  mutmaß- 
lichen Beschaffenheit  der  älteren  Enharmonik,  wie  sie  Olympos  aus 
Asien  nach  Griechenland  gebracht  haben  mag,  wollen  wir  uns  mit 
den  Deutungen  begnügen,  welche  ich  bereits  beigebracht  habe. 
Da  diese  ältere  Enharmonik  offenbar  den  späteren  Theoretikern, 
welche  uns  von  ihr  Kunde  geben,  nicht  mehr  ihrem  Grundwesen 
nach  voll  verständlich  war,  so  wollen  wir  nicht  wiederholen,  was 
nur  Konjektur  sein  kann.  Es  genüge,  ins  Gedächtnis  zurückzu- 
rufen, daß  es  sich  dabei  um  die  archaistische  halbtonlose  penta- 
tonische  Melodik  gehandelt  haben  wird,  deren  Spuren  sich  außer 
in  diesen  lediglich  theoretischen  Notizen  bekanntlich  in  erhalte- 
nen Melodien  sehr  hohen  Alters  sowohl  im  äußersten  Osten  (in 
China  und  Japan)  als  im  Westen  (in  Schottland  und  Wales)  nach- 
weisen lassen.  Nach  der  Darstellung  des  Plutarch  wäre  diese  alter- 
tümliche Art  der  Melodik  zur  Zeit  des  Olympos  für  Griechenland 
ein  Zurückgreifen  auf  einen  Standpunkt  der  Musikkultur  gewesen, 
welchen  die  griechische  Musik  bereits  überschritten  hatte,  sofern 
durchaus  von  einem  willkürlichen  Auslassen  von  zwei 
Stufen  einer  geschlossenen  siebenstufigen  Skala  der  Art  der 
heute  üblichen  gesprochen  wird.  Natürlich  zwingt  nichts,  hierin 
Plutarch  streng  zu  glauben,  da  anderweite  Angaben  (Philolaos  bei 
Nikomachus  u.  a.)  vielmehr  zu  der  Annahme  zwingen,  daß  die  Zeit, 
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welcher  die  im  griechischen  Tempeldienste  noch  in  klassischer  Zeit 
gesungenen  altertümlichen  Weisen  entstammen,  wirkUch  noch  nicht 
die  volle  siebenstiifige  Skala  besaß,  sondern  ihre  Melodien  in  der 
stufenärmeren  halbtonlosen  Pentatonik  erfand. 

Auch  die  ältesten  Nachrichten  über  die  allmählich  aufkommen- 
den Schemata  der  Melodiebildung  innerhalb  der  geschlos- 
senen siebenstufigen  diatonischen  Skala  enthalten  zweifellos 
manches  Legendarische.  Aber  diese  Abgrenzungen  der  sogenannten 
Oktavengattungen  (siorj  to'j  hia  Traacov)  oder  Tonleitern  ^äpu-oviai) 
bilden  einen  so  bedeutenden  Teil  der  gesamten  antiken  Musiktheorie, 
daß  wir  ihrer  Aufweisung  an  erster  Stelle  einen  breiteren  Raum 
gönnen  müssen. 

Man  pflegt  wohl  diese  aus  der  Grundskala  herausgeschnittenen 
ihrer  inneren  Struktur  nach  (bezüglich  der  Ordnung  der  Halbton- 
und  Ganztonstufen)  verschiedenen  Oktavskalen  mit  unserer  Dur- 
und  Molltonleiter  kurzweg  auf  eine  Stufe  zu  stellen.  Das  ist  aber 
keineswegs  ohne  Einschränkung  richtig.  Zum  mindesten  ist  es 
falsch  zu  sagen,  die  Griechen  und  auch  das  Mittelalter  hätten  statt 
unserer  zwei  Tongeschlechter  Dur  und  Moll  sieben  oder  noch  mehr 
Unterscheidungen  ähnlichen  Sinnes  gekannt.  Zuvörderst  muß  be- 
merkt werden,  daß  eine  einstimmige  unbegleitete  Melodie  überhaupt 
keineswegs  so  zweifellos  Moll-  oder  Dur-Charakter  hat,  wie  man  wohl 
gemeinighch  meint.  Die  Entwicklung  der  neueren  Musik  seit  dem 
10.  Jahrhundert  unserer  Zeitrechnung  hat  durch  die  Mehrstimmig- 
keit gewisse  Gewöhnungen  für  die  Gliederung  und  besonders  für 
die  Schlußbildung  der  Melodien  erzeugt,  die  wir  erst  einmal  ganz 
abtun  müssen,  wenn  wir  bezüglich  der  Skalen  des  Altertums  nicht 
zu  sehr  schiefen  Urteilen  kommen  wollen.  Um  es  kurz  zu  sagen, 
worauf  es  ankommt:  wir  gehen  heute  von  der  Ansicht  aus, 
daß  der  Anfangs-  und  Schlußton  einer  Melodie  oder  eines  Teils 
einer  solchen  als  Grundton  eines  auf  diesem  Tone  aufgebauten 
Dur-  oder  Mollakkordes  sein  müsse.  Die  Entwicklung  der  mehr- 
stimmigen Musik  in  den  letzten  Jahrhunderten  des  Mittelalters  hat 
erweislich  auf  eine  manchmal  geradezu  als  Vergewaltigung  zu 
bezeichnende  harmonische  Behandlung  altüberkommener  und  mit 
Pietät  konservierter  Melodien  geführt,  da  mehr  und  mehr  sich  das 
Bedürfnis  herausstellte,  den  Schlußakkurd  auch  zu  dem  zu  stem- 
peln, was  wir  heute  die  tonische  Harmonie  oder  den  zentralen 
Ivlang  der  Harmonie  des  Stückes  nennen.  Der  Widerstreit  der  sich 
immer  fester  gestaltenden  Prinzipien  der  die  Musik  unseres  Zeit- 
alters i)eherrschenden  Harmoniebewegimg  hat  bekanntlich  zum 
gänzlichen  Untergange  der  sogenannten  aus  den  antiken  Skalen 
herausgewachsenen  » Kirchentonarten  <    geführt  und   damit  ist  auch 
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das  Verständnis   für   das  Wesen   der  antiken  Skalen   verloren  ge- 
gangen. 

Erste  Bedingung  für  das  Verständnis  der  antiken  Skalen  ist 
also,  daß  man  diese  Neigung  bekämpft,  den  Grenzton  der  Skala 
als  Grundton  einer  tonischen  Harmonie  zu  verstehen.  Freilich 
würde  man  aber  ohne  Not  viel  zu  weit  gehen  und  sich  wiederum 
auf  der  andern  Seite  das  Verständnis  der  antiken  Melodik  ver- 
bauen, wenn  man  annehmen  wollte,  daß  die  Alten  nicht  doch 
ähnlich  wie  wir  harmonische  Beziehungen  zwischen  den  Tönen 
der  Melodie  aufgefaßt  hätten.  Daß  in  dieser  Richtung  ein  prin- 
zipieller Unterschied  zwischen  unserem  Musikhören  und  demjenigen 
nicht  nur  der  Griechen  sondern  auch  aller  andern  alten  Kultur- 
völker und  selbst  der  von  der  europäischen  Kultur  noch  wenig 
beeinflußten  Naturvölker  nicht  existiert,  beweist  der  Umstand,  daß 
dieselbe  Form  der  Grundskala,  nämlich  die  abwechselnd  nach 
2  und  3  Ganztönen  einen  Halbton  einschaltende,  überall  angetroffen 
wird,  sobald  das  primitive  Stadium  der  halbtonlosen  Pentatonik 
überwunden  ist: 

CDEFGAHcdefgah  cd'  usw. 

Auch  bei  den  Griechen  ist  diese  (natürlich  ohne  den  Begriff 
der  absoluten  Tonhöhe  dabei  in  Frage  zu  ziehen)  der  selbstver- 
ständliche Untergrund,  auf  welchem  ein  mannigfach  gegliedertes 
Tonsystem  allmählich  sich  aufbaut. 

Die  Grundlage  der  griechischen  Skalentheorie  bildet  die  Unter- 
scheidung der 

dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Tonart. 

Das  beweist  sowohl  die  griechische  Notenschrift  als  auch  der  Haupt- 
text aller  von  den  Skalen  handelnden  theoretischen  Schriften. 

Meiner  Ansicht  nach  hat  man  eine  von  Aihenäus  (XIV.  624  D) 
konservierte  Auslassung  des  Heraklides  Pontikus  zu  unnatürlicher 
Bedeutung  aufgebauscht;  dieselbe  wendet  sich  nämlich  mit  stark 
hellenistisch  nationaler  Tendenz  gegen  die  beiden  »asiatischen«  Ton- 
arten Phrygisch  und  Lydisch  und  versucht,  denselben  ihren  Platz 
neben  dem  Dorischen  als  Haupttypen  der  Melodiebildung  streitig 
zu  machen:  » Hpa/Xstor^?  o'  6  llovTixo?  ev  r^ixt^  irept  {xouoixvj? 
o'jO  dpjxovi'av  cpr^al  oeiv  xaXsioUai  tyjv  Op^Y'^o''  xaüdtTTcp  ouos  tyjv 
Auöiov.  dp[xovia?  -j'äp  eivai  xpsT;"  xpta  -(dtp  xal  ysviailaL  EAXtjvüjv 
-ivr^'  AcopisT?,  AioXeT?,  "IcDva;  .  .  .  T7)v  ouv  aytuYV  "^^^  jxsXtpBia? 
TjV  Ol  Aiopiil?  ETTOioüvto  Aujpiov  ExoiXouv  äpjiovt'av  exaXouv  8s  xal 
AioÄioa  ap|j.oviav  r^v  AioXsT;  f^oov  'lasri  ös  t-/)V  Tpitr^v  scpaaxov  r^v 
T^xouov   aodvTcüv  täv    Icuvojv«,  also:    »Heraklides  Pontikus  sagt  im 
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3.  Buche  seines  Werkes  über  die  Musik,  daß  eigentlich  weder  das 
Phrygische  noch  das  Lydische  Tonarten  genannt  werden  dürften. 
Es  gebe  drei  Tonarten,  wie  es  drei  Stämme  der  Hellenen  gebe, 
die  Dorier,  Äolier  und  lonier.  Die  den  Doriern  vertraute  Art  nannte 
man  Dorisch,  die  bei  den  Äoliern  übliche  Äolisch,  und  die  den 
loniern  abgelauschte  lastisch«. 

In  dem  »oa  oslv  xaÄsTa&ai«  liegt  ja  deutlich  ein  versuchter 
Widerspruch  gegen  einen  allgemein  angenommenen  Gebrauch, 
auch  steht  außer  Zweifel,  daß  Heraklides  seinen  Zweck,  die  äolische 
und  ionische  Tonart  statt  der  phrygischen  und  lydischen  in  den 
Mittelpunkt  des  Systems  zu  rücken,  nicht  erreicht  hat.  Nach  wie 
vor  blieben  vielmehr  Phrygisch  und  Lydisch  neben  der  dorischen 
Tonart  die  Grundpfeiler  der  Skalenlehre.  Einzig  und  allein  eine 
sicher  auf  dieselbe  Auslassung  des  Heraklides  zurückzuführende 
Notiz  des  Pollux  (IV.  65)  bezeichnet  sogar  in  noch  bestimmterer 
Form  die  drei  Tonarten  Dorisch,  Ionisch  und  Äolisch  als  die 
»ersten«,  fügt  aber  sogleich  die  phrygische  und  lydische  hinzu,  ja 
auch  die  »lokrische«,  die  »Erfindung  des  Philoxenos«.  Sollen  auch 
diese  drei  zu  den  ältesten  gehören?  Da  mit  Philoxenos  doch  wohl 
der  bekannte  Neuerer  im  4.  Jahrhundert  gemeint  sein  soll,  so  wird 
die  ganze  Aussage  recht  problematisch,  zumal  die  mixolydische 
Skala  fehlt,  die  als  Erfindung  der  Sappho  mindestens  doch  viel 
älter  ist  als  lokrische  des  Philoxenos.  Die  Stelle  lautet:  »ApjjLovi'ai 
0£  Acopi;  'la;  iVioXi;  ai  TTpcürai  xai  Opu^t-O;;  oe  y.at  AtiStoc  xat 
Aoxptxfj  OtXo^svou  To  supr^ixa«.  An  einer  andern  Stelle,  wo  Pollux 
die  ionische  Tonart  nennt  (IV.  78):  »xat  apjxovi'a  ii.£v  7.uXr,-ixY] 
AtopioTi  y.al  <l)p'JYi(3Ti  zai  Auoto;  xai  'Itovixyj  xai  auvrovo?  Auoiari 
^f  'AvöiTTTTO!;  I;£'jp£v«,  erscheint  Ionisch  korrekter  nach  den  drei 
Hauptskalen  in  Gesellschaft  der  syntonolydischen,  der  »Erfindung 
des  Anthippos«.  Schwerer  könnte  ins  Gewicht  fallen,  daß  Pratinas, 
einer  der  ältesten  Tragödiendichter  (vor  Äschylos)  in  einer  von 
Athenäus  überlieferten  Stelle  zweierlei  Form  der  ionischen  mit  der 
äolischen  Tonart  nennt  (XIV.  624  F):    »xal  npariva?  os  -irou  cprjOf 

.........     |lTjT£ 

OlivTOVOV    OtU>X£    }XT|TE 

~av  avöifiivav  'I7.3-1 
[jLooaav.   aXXa  tgcv  ixsaav 
ocpöjv*)  apoupav  aiMXi!^E 
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Von  einer  ouvrovo-iaati  ist  freilich  außer  in  dieser  Stelle  sonst 
nirgend  die  Rede,  und  es  liegt  nur  allzunahe,  statt  'laori  vielmehr 
AuotGTt  zu  vermuten. 

Daß  die  drei  Phasen  der  Entwicklung  der  Lyrik  im  6.  Jahr- 
hundert, die  ionische,  äolische  und  dorische,  außer  im  Dialekt  der 
Sprache  auch  in  der  Melodik  sich  charakteristisch  unterschieden 
haben  werden,  ist  wohl  billig  nicht  zu  bezweifeln ;  zum  mindesten 
erklärt  sich  der  Versuch  des  Heraklides,  den  drei  Skalen  die  Haupt- 
rolle zuzuweisen,  durch  die  Geschichte  der  Lyrik  aufs  beste.  Frei- 
lich konnte  aber  doch  der  dorischen  Tonart  die  erste  Stelle  dadurch 
nicht  strittig  gemacht  werden,  obgleich  die  dorische  Lyrik  historisch 
die  letzte  Stufe  bildete.  Selbst  Westphal,  der  aus  den  Angaben 
des  Heraklides  die  weitgehendsten  Schlüsse  gezogen  hat,  kann  doch 
nicht  umhin,  die  ionische  Tonart  als  »nach-terpandrisch«  zu  be- 
zeichnen, und  zum  Beweise  des  hohen  Alters  der  Aiolis  steht  ihm 
auch  nur  die  Berufung  auf  den  Nomos  Aiolios  des  Terpander  zur 
Verfügung  (Die  Musik  des  griechischen  Altertums  [1883]  S.  60). 
Es  bedarf  aber  nur  des  Hinweises  auf  Olympos,  um  das  hohe  Alter 
der  phrj-gischen  und  lydischen  Tonart,  wenn  auch  vielleicht  zu- 
nächst hauptsächlich  auf  dem  Gebiete  der  Auletik  zu  erweisen. 
Athenäus  selbst  ist  auch  gar  nicht  so  überzeugt  von  der  grundlegen- 
den Bedeutung  der  lasti,  da  er  weiterhin  die  Meinung  vertritt,  daß 
man  sie  besser  nicht  als  eigentliche  apjiovi'a  betrachte  (XIV.  625  B): 
»SiOnSp  ouos  to  T^c  'Jasrt  -j'ivoc  ap[iovia;  oüt  dvilr^pov  out£  lAapdv 
sariv,  aXXoL  auar/)pov  xai  oxAr^pov,  o'yxov  o'  Sy^ov  ouz  dyevv?;'  oiö 
y.at  Tfi  rpc-ywoia  Trpo^cpiXrj;  rj  dp}xovt</«  .  .  .  »oio'üsp  uTroXajxßdvcu,  ou)( 
äptAovt'av  sivai  trjv  'JaaTt,  rpo'-ov  os  {)7.'j[j.c.ar6v  o/Y)ij.aroc  dpjxoviac«. 

Den  Grund  für  diese  Einschränkung  läßt  er  einige  Zeilen  weiter 
ahnen,  wo  er  von  einer  richtigen  »Harmonia«  fordert,  daß  sie  ein 
eigenes  Ethos,  einen  besonderen  Charakter  habe  und  sich  nicht 
nur  in  der  Höhenlage  von  andern  gleichen  Charakters  unterscheide 
(Athenäus  XIV.  025  D] :  •/7.taopovr,7£ov  ouv  täv  toic  jxsv  xar  slooc 
o'.acpopa?  ou  oovajxsviüv  OsoipsTv,  e7:a/oXouÖotjv-u)v  os  rfl  TtJuv  cpildy- 
ytuv  ö^uTT^T!,  y.ai  ßapurr^n  xal  ~ii)sfj.cV(ov  UKöpij.i^oXuotov  dptxoviav 
y.ai  -dXtv  u-sp  -aüxr^c.  dAAr^v.  oO/  öpui  ^dp  ouoi  T/iV  UTrepcppuyiov 
iSiov  £')^ou3av  rfiot'  y.ctiToi  rtvi?  cpaoiv  d^Ar^v  s^supr^xivai  xatvrjv 
dpjxoviav  UTTo^pptSyiov.  osT  os  t/jv  dp[JLOvtotv  siSoc  £j(£iv  tjOou?  r^ 
-dOoo:  y.'7.i)d7r£p  7)  Aoxpia-i'  -a6~fi  y«P  £viot  t&v  y£vo[jl£V(ov 
xa-d  i\;j.oviOYjV  y.7.i  Ili'vSapov  £/py;aavro  -ot£,  xal  TidXiv  xaT£cppo- 
vy)Orj<.  Von  einer  richtigen  Harmonia  ist  also  zu  fordern,  daß  sie 
sich  nicht  als  Transposition  einer  anderen  erweist  sondern  ihrer 
internen  Struktur  nach  sich  unterscheidet  und  dadurch  ein<'n  anderen 
Charakter  bedeutet. 
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Plutarch  streift  in  den  von  den  Oktavskalen  handelnden  Kapi- 
teln 15 — 16  seiner  Schrift  De  musica  gleichfalls  die  lasti,  die  er 
der 'ETwavsi[x,£vr]  Aooiori  sehr  nahestehend  nennt;  letztere,  das 
Gegenteil  der  mixolydischen  Skala,  sei  von  dem  Athener 
Dämon  erfunden  worden.  Von  einem  höheren  Alter  der  lasti 
sagt  Plutarch  wohlweislich  nichts.  Doch  macht  er  mancherlei  Er- 
finder namhaft,  so  nach  Aristoxenos  für  das  Mixolydische  die 
Sappho  oder  aber  den  Pythokleides,  sowie  als  den  Entdecker  der 
wahren  Natur  der  mixolydischen  Skala  den  Athener  Lamprokles. 
Für  die  lydische  Tonart  werden  als  Erfinder  außer  Olympos  auch 
Anthippos  (so  nach  Volkmann  statt  des  gänzlich  unmöglichen  weil 
viel  zu  späten  Melanippides)  und  Torrebos  genannt.  Lassen  wir 
die  Frage  nach  den  Erfindern  auf  sich  beruhen  (die  zahlreichen 
Widersprüche  der  einzelnen  Mitteilungen  sind  nicht  gerade  ver- 
trauenerweckend), so  handelt  es  sich  nun  zunächst  darum,  die 
verschiedenen  Tonarten  ihrer  Tonlage  und  Struktur  nach  zu  er- 
klären. 

Beherzigen  wir,  was  Athenäus  sagt,  daß  es  bei  der  Bestimmung 
der  einzelnen  Tonarten  nicht  sowohl  auf  die  effektive  Tonhöhen- 
lage derselben  ankommt  als  vielmehr  auf  den  Innern  Bau  der 
Oktavskalen,  und  erinnern  wir  uns  dazu  unserer  Erfahrungen  über 
das  Tonvermögen  der  Kithara  und  Lyra,  so  entsteht  zunächst  die 
Frage,  ob  wir  für  die  mancherlei  Skalen  von  Anfang  an  eine 
Lage  nebeneinander  in  derselben  Grundskala  annehmen  dürfen 
oder  nicht? 

Bellermann  (Toni.  u.  Musikn.  S.  5)  weist  darauf  hin,  daß  die 
KaTaTotx-J]  v.avdvo;  des  Mathematikers  Eukleides  uns  zuerst  das 
sogenannte  2uaTrj;i.7.  tsAsTov  aij-s-aßoXov  mit  den  vollständigen 
Namen  der  Einzelstufen  von  Proslambanomenos  bis  Nete  hyperboläon 
entwickelt.  Da  ein  Zweifel  an  der  Echtheit  dieser  Schrift  heute 
nicht  mehr  existiert  (nachdem  die  ¥J.ca-((x}-(r^  dem  Euklid  abgespro- 
chen und  ihrem  wirklichen  Verfasser  Kleonides  zurückgegeben), 
wissen  wir  also  bestimmt,  daß  zum  mindesten  etwa  seit  300  vor  Chr. 
die  Theorie  der  Skalen  so  weit  fortgeschritten  war,  daß  sie  an 
einer  durch  zwei  volle  Oktaven  geführten  Grundskala  die  sämtlichen 
Oktavengattungen  aufweisen  konnte  und  in  der  Nebeneinander- 
stellung der  Tetrachorde  synemmenon  und  diezeugmenon  auch  das 
Mittel  der  Erklärung  d(>r  Modulation  (jis-aßo^)  aufgedeckt  hatte. 
Wir  können  aber  diese  Kenntnis  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit 
wenigstens  auch  noch  bis  zu  Aristoxenos,  also  noch  einige  Jahrzehnte 
weiter  zurückdatieren,  obgleich  die  erhaltenen  Teile  der  aristo- 
xenischen  Theorie  der  Harmonik  weder  von  dem  Tetra- 
chord   hypaton    noch    von    dem    Tetrachord  hyperboläon 
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reden.  Letztere  merkwürdige  Tatsache  erklärt  sich  aber  hin- 
länglich durch  das  systematische  A'orgehen  des  Aristoxenos,  der, 
so  lange  er  nur  von  den  einzelnen  Intervallen  und  von  den  ver- 
schiedenen Teilungen  der  Quarte  usw.  redet,  sich  ausschließlich 
auf  die  normale  dorische  Mitteloktave  beschränkt: 


e 

Nete 

d' 

Paranete 

c 

Trite  diezeugmenon 

Ji 

Paramese 

b 

Trite  synemmenon] 

a 

Mese 

g 

Lichanos 

f 

Parhypate 

e 

Hypate 

Es  geht  aber  gerade  aus  der  allgemein  gehaltenen  Fassung  man- 
cher Sätze  hervor,  daß  er  nicht  nur  diese  drei  Tetrachorde  (Meson, 
Synemmenon  und  Diezeugmenon)  im  Auge  hat,  z.  B.  wenn  er  sagt 
(p.  54)  daß  Tetrachorde,  die  zu  einem  und  demselben  System  ge- 
hörten, entweder  zueinander  selbst  oder  zu  einem  dritten  den 
Abstand  der  Quarte,  Quinte  oder  Oktave  (also  irgendein  konso- 
nantes  Verhältnis)  zeigen  müßten.  Denn  z.  B.  steht  das  Tetrachord 
usaÄv  zu  dem  suvr^ixti-ivojv  in  Quartenabstand,  zu  dem  oi£C£'JV[J-£va)v 
in  Quartenabstand  (und  zu  dem  Hyperboläon  in  Oktavabstand); 
die  der  3'jv-/)au.£vtov  und  o'.sIsuyuevcov  zeigen  zwar  Sekundabsland, 
stehen  aber  zueinander  in  Beziehung  durch  das  Tetrachord  [xiacuv 
zu  dem  das  erstere  Quarten,  das  letztere  Quinten  bildet  (oder 
auch  zu  dem  Hyperboläon,  zu  welchem  letzteres  Quarten-  und 
ersteres  Quintenabstand  hat.  Auch  das  Tetrachord  hypaton  und 
das  Tetrachord  synemmenon  sind  durch  das  Tetrachord  meson  zu- 
einander durch  Konsonanzen  in  Beziehung  zu  bringen). 

Auch  das,  was  Aristoxenos  p.  36  über  die  7  Oktachorde  oder 
Oktavengattungen  (otpaovi'ai)  sagt,  welche  keiner  seiner  Vorgänger 
weder  Pythagoras  von  Zakynthos  noch  Agenor  von  Mitylene 
ordnungsmäßig  entwickelt  habe,  weist,  da  es  sich  nicht  auf  Trans- 
positionen bezieht  (davon  redet  erst  der  folgende  Absatz),  be- 
stimmt auf  ein  Nebeneinander  dieser  verschiedenen  Skalen  in  der- 
selben Grundskala  hin.  Der  Abschnitt  von  den  tovoi  aber,  den 
Transpositionsskalen,  bestimmt  ja  ausdrücklich,  wieviel  die  eine 
liüher  liegt  als  die  andere.  Obgleich  der  Abschnitt  verdorben  ist, 
so  hat  er  doch  unzweifelhaft  die  Lage  der  Skalen  übereinander 
zum  Gegenstande  und  nicht  etNva  nur  Umstimmungen  innerhalb 
einer  einzigen  Oktave.     Das  geht  mit  Bostinnntheit  aus  den  Angaben 
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über  die  fehlerhaften  Aiilosstimmungen  hervor.  Die  Stelle  muß 
lauten:  »Oi  ixev  tüjv  äpio-ovr/Äv  Xs-jOuai  i^aputatov  jxsv  tgv  u-oou)- 
ptov  (das  spätere  Hypolydische,  GismoW),  Tjjii-oviq)  8s  ölutspov 
TouTou  Tov  oiüpiov  (J.moll),  tou  0£  oiupi'o'j  ZQvm  Tov  (ppuy.ov  (S'mollJ, 
(i)3auT(u;  0£  xai  tou  cppoYiou  tov  Xuotov  (CismoU)  STSpu)  tovu),  tou- 
TO'J  o'  TjiitTovicp  TOV  [xi;oXuoiov  (Dmoll).  STSpot  OS  TTpO?  ToT?  sipr^ixs- 
voi<;  TOV  b~Qop(>'(<.oy  {FismoW)  auÄov  (tovov?)  TTpocTi^sasi  s-i  to 
|3apu«.    Die  fehlerhaften  Intervallmaße  der  Aulosstimmungen  sind: 

Mixolydisch 

3  Diesen  statt  1/2  Ton 


Lydisch 

Phrygisch 

Dorisch 


3  Diesen  statt  Vi  Ton 


[   Vi   Ton 

I  3  Diesen  statt  ^  '2  Ton 
Hypodorisch 

(=  Hypolydisch)      3  Diesen  statt  Vi  Ton 
Hypophrygisch 

Für  solche  räumlich  breitere  Vorstellung  der  Lage  der  Transposi- 
tionsskalen übereinander  spricht  auch  die  Stelle  pag.  40  bei 
Aristoxenos,  wo  er  eine  Lehre  von  der  o-jvotfiic  (Stufe  der  Skala) 
und  dem  [xsysöo;  (absolute  Tonhöhe)  andeutet,  aus  der  die  Ptole- 
mäische  Lehre  von  ouvaai;  und  Uioic  herausgewachsen  ist.  Denn 
er  sagt  da,  daß  die  Notenzeichen  über  die  verschiedenen  Bedeu- 
tungen, die  ein  und  derselbe  Ton  in  verschiedenen  Skalen  haben 
könne  (ouvaaswv  oiot'^opac),  nichts  aussagten  sondern  lediglich 
seine  absolute  Höhe  ((j-sysöoc)  anzeigtet!,  und  daß  daher  dasselbe 
Zeichen  eine  Nete,  Mese  oder  Hypate  bedeuten  könne.  Nehmen 
wir  auch  nur  für  einen  Ton  z.  B.  das  a  diese  drei  Bedeutungen 
an,  so  ergeben  dieselben  bereits  einen  Umfang  von  zwei  Oktaven: 

A     de     a      de     a 

Mese 


Nete 


Hypate 

so  daß  offenbar  zum  mindesten  das  Systema  teleion  von  2  Oktaven 
dem  Aristoxenos  im  Sinne  liegt. 

I>eider  bricht  das  zweite  Buch  der  Harnmnik  mit  der  Aufzählung 
der  3  (Juartcngattungcn  ab,  so  daß  uns  die  nach  p.  36  zu  erwartende 
Erörterung  der  (Juinten-  und  Oktavengattungen  nicht  erhalten  ist. 
Daß  dieselbe  ungefähr  mit  ]».  14 — Wi  der  \\lca-{m-r'r^  des  Kloonides 
übereinsUnmien  würde,  ja  daß  die  Ictztore  nur  eine  Keproduklion  der 
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aristoxenischen  Fassung  sein  wird,  kann  mit  ziemlicher  Bestimmt- 
heit angenommen  werden,  da  Kleonides,  w-ie  erwähnt,  durchaus 
dem  Aristoxenos  folgt.  Wir  dürfen  daher  weiter  schließen,  daß 
die  Lehre  des  Aristoxenos  noch  nicht  die  Lehre  der  Teilung  der 
Oktavengattungen  in  Quinte  und  Quarte  in  der  Form  enthielt,  wie 
sie  Gaudentios  (p.  19 — 20)  gibt.  Wohl  aber  demonstriert  Kleonides 
die  7  Oktavengattungen  nach  ihrer  Lage  in  der  zweioktavigen 
Grundskala : 

1.  Mixolydisch:    Hjdefgah^    von  Hypate  hypaton   bis 

Paramese 

2.  Lydisch:    cdejga1ic\  von  Parhypate  hypaton  bis  Trite 

diezeugmenon 

3.  Phrygisch:    defgahc'd\   von   Lichanos  hypaton    bis 

Paranete  diezeugmenon 

4.  Dorisch:   efgahc'd'e\  von  Hypate  meson  bis  Nete  die- 

zeugmenon 

5.  Hypolydisch:  fgahc'd'e'f\  von  Parhypate  meson  bis 

Trite  hyperboläon 
G.  Hypophrygisch:  gr  a  A  c'd'c /'flr,  von  Lichanos  meson  bis 

Paranete  hj-perboläon 
7.  Hypodorisch:  ahc'd'e'f'g'nod&xAJIcdefga^  von 

Mese  bis  Nete  hyperboläon  oder  von  Proslambanomenos 

bis  Mese,  auch  Lokrisch  genannt 

Vergleichen  wir  diese  Übersicht  mit  derjenigen  der  Transposi- 
tionsskalen des  Aristoxenos  selbst,  so  fällt  auf,  daß  die  Hypo- 
tonarten  oberhalb  der  dorischen  aufgewiesen  w^erden,  weil  das 
Syslema  teleion  in  der  Tiefe  mit  A  sein  Ende  hat,  daher  nur  noch 
für  das  Hypodorische  die  doppelte  Form  A — a  oder  a — a  möglich 
ist.  Bei  Besprechung  der  Transpositionsskalen  erscheinen  dagegen 
die  Hypotonarlen  als  tiefste,  da  nichts  im  Wege  steht  jede  der- 
selben ebenso  wie  die  dorische  Grundskalaals  zweioktaviges  Systema 
teleion  vorzustellen.  Es  liegt  also  keinerlei  Widerspruch  zwischen 
beiden  Darstellungen  vor,  die  sehr  wohl  beide  bei  Aristoxenos 
selbst  so  stehen  könnten,  wenn  der  die  7  Oktavengattungen  be- 
treffende Abschnitt  erhalten  wäre. 

Eine  ganz  andere  Frage  ist  nun  aber,  in  welcher  Tonlage  diese 
verschiedenen  Oktavengatlungen  als  praktisch  der  Mclopöie  zugrunde 
gelegte  Skalen  gefunden  und  angewendet  worden  sind.  Auch  wenn 
wir  dabei  von  einem  Stadium  absehen,  welches  für  absolute  Ton- 
höhe noch  kein  hiteresse  und  Verständnis  hatte,   sondern  an  eine 
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Zeit  denken,  in  welcher  durch  erhebliche  Entwicklung  der  Technik 
des  Instrumentenbaues  sich  bereits  eine  gewisse  Konstanz  der 
Stimmung  zu  entwickeln  begonnen  hatte,  ist  diese  Frage  sehr 
schwer  zu  beantworten.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade  werden  wir 
zweifellos  eine  doppelte  Grundlage  der  Entwicklung  der  Skalen  als 
gleichzeitig  möglich  und  wahrscheinlich  anerkennen  müssen,  näm- 
lich einerseits  die  Herausbildung  ihrer  Struktur  nach  verschiedener 
Oktavskalen  durch  Verlängerung  einer  Skala  über  die  Oktave  hinaus 
und  andererseits  die  Herausbildung  derselben  durch  Intervall- 
verschiebungen innerhalb  einer  und  derselben  Oktave.  Für  die 
Theorie  ist  die  vollständige  Entwicklung  sämtlicher  7  Oktaven- 
gattungen auf  die  eine  Älanier  ebenso  leicht  erweislich  und  lehr- 
bar wie  die  andere.  Für  die  praktische  Musikübung  ergeben  sich 
dagegen  gewisse  nicht  unerhebliche  Einschränkungen.  Die  Sing- 
stimme wird  leichter  innerhalb  einer  und  derselben  Oktave  alle 
Formen  der  Skalenbildung  ausführen  als  in  einer  Grundskala  von 
zwei  Oktaven  Umfang;  freilich  ist  dieselbe  an  keinerlei  feste  Ton- 
höhe gebunden  und  wird  daher  ohne  Skrupel  und  ohne  sonder- 
liche Mühe  teils  von  der  einen  teils  von  der  andern  Möglichkeit 
Gebrauch  machen  können  und  Gebrauch  gemacht  haben.  Warum, 
ist  leicht  zu  erkennen,  wenn  man  bedenkt,  daß  die  Griechen  seit 
alters  bald  mit  Lyra  bald  mit  Aulos  sangen.  Der  Lyra  und  Kithara 
ist  es  aber  entschieden  bequemer,  verschiedene  Tonarten  durch 
Umstimmung  einzelner  Saiten  herzustellen  als  durch  Höher-  und 
Tieferlegung  der  ganzen  Skala.  Eine  Vermehrung  der  Saiten  zur 
Gewinnung  einer  größeren  Anzahl  nebeneinander  liegender  Skalen 
ist  ihr  nur  in  sehr  beschränktem  Maße  möglich,  da  dem  die  Be- 
dingungen der  technischen  Herstellung  des  Instruments  wider- 
sprechen. Umgekehrt  ist  es  offenbar  dem  Aulos  bequemer,  die 
Tonreihe  um  eine  oder  zwei  Stufen  zu  verlängern  als  innerliche 
Umstimmungen  vorzunehmen.  Doch  muß  zugegeben  werden,  daß 
in  beschränktem  Maße  auf  beiden  Arten  der  Instrumente  ebenfalls 
beide  Prinzipien  anwendbar  sind.  Aus  alledem  geht  mit  ziem- 
licher Gewißheit  hervor,  daß  die  Skalen  teils  in  der  einen  teils  in 
der  anderen  Form  zuerst  gefunden  sein  werden  und  gewisse  höchst 
merkwürdige  Widersprüche  in  der  Charakterisierung  der 
Tonarten  als  hohe  und  tiefe  beweisen  mit  Sicherheit,  daß  das 
geschehen  ist. 

Fassen  wir  zunächst  die  Kithara  und  Lyra  ins  Auge,  so  haben 
wir  gesehen,  daß  ohne  allen  Zweifel  die  Aufnahme  der  Trite 
synemmenon,  der  chromatischen  Stufe  über  der  Mese  der  erste 
Schritt  über  die  Achtsaitigkeit  des  Instruments  hinaus  gewesen  ist. 
Möglich,    daß  auch  die  Auloi  früh  diese  chromatische  Stufe  haben 
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aufnehmen  müssen,  da  sie  ja  notorisch  gern  zum  Zusammenspiel 
mit  der  Kithara  oder  Lyra  herangezogen  wurden.  Aber  während 
die  ursprüngliche  Kitharatonart  die  dorische  e— e'war,  wissen  wir, 
daß  die  Aulostonart  xocx  e^o/TjV  die  phrygische  gewesen  ist  [d—d'). 
Die  ausdrückliche  Aussage  des  Athenäus  (XIV.  631),  daß  vor 
Pronomos  für  jede  Tonart  besondere  Auloi  in  Gebrauch  waren, 
deckt  sich  mit  den  Angaben  des  Aristoxenos  (S.  169),  nach  denen 
jedenfalls  sieben  in  verschiedenen  Tönen  gestimmte  Arten  existiert 
haben  müssen.  Sehen  wir  von  den  durch  Aristoteles  gerügten 
Fehlern  der  Intonation  derselben  ab,  so  müssen  wir  wohl  diese 
sieben  Aulosstimmungen  sämtlich  als  auf  Umstimmung  der  Mittel- 
oktave e  —  e  berechnet  ansehen.  Dann  ergibt  sich  für  die  Ton- 
lage der  verschiedenen  Mesen  übereinander  die  Ordnung  (bezw.  für 
die  Proslambanomenoi  eine  Oktave  tiefer): 

e  f     g      a  b  c  d'\\  e  =  mixolydische  Stimmung 

e  fis  gis  a  h  eis  dis'e  =  lydische  » 

e  fis  g      a  hjcis  d'  e  =  phrygische  » 

c  f     9     « !  '*  c'  d'   e  =  dorische  » 

e  fis  gis\\  ais  h  eis  dis'e  =  hypolydische  » 

e  fis'l  gis  a  h  eis  d'   e  =  hypophrygische  » 

(e'ilfis  g      a  h  c  d'   e  =  hypodorische  »         ) 

Die  hypodorische  Stimmung  fehlt  in  des  Aristoxenos  Angaben; 
der  Name  Ilypodorisch  ist  vielmehr  der  hypolydischen  als  der 
nächsttieferen  Tonart  unter  der  dorischen  (hypo- dorisch)  beigelegt, 
ein  älterer  Gebrauch,  den  vermutlich  Aristoxenos  durch  seine  Neu- 
fundamentierung  der  Skalonlehre  aus  der  Welt  geschaflt  hat.  Das 
wären  also  die  sieben  möglichen  Oklavengattungen  sämtlich  in  der- 
selben Tonlage  (e — e)  wie  sie  auf  der  Lyra  und  Kithara  mittels 
Umstimmung  zur  Verfügung  standen.  Durch  Vermehrung  der  Zahl 
der  GrilTlöcher  ist,  wie  wir  bereits  früher  erörtert  haben,  seit  der 
Zeit  des  Pronomos  die  Zahl  der  Auloi  verschiedener  Stimmung 
wohl  allmählich  eingeschränkt  worden.  In  welcher  Form  diese 
Reduktion  vor  sich  gegangen,  wissen  wir  aber  nicht.  Auf  der 
Kithara  mag  vielleicht  der  Anfügung  höherer  Saiten  eine  Anfügung 
tieferer  vorausgegangen  sein;  zum  mindesten  ist  es  nicht  unwahr- 
scheinlich, daß  die  Oktavengattungen  Dorisch,  Phrygisch  und 
Lydisch  auf  der  Kithara  zeitweilig  durch  Anfügung  von  Saiten  für 
d   und    c    innerhalb    derselben    Grundskala   nebeneinander    liegend 

existiert  haben: 

' — 1 

cdefgahc'd'e 
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Da  nun  aber  bestimmt  die  Synaphe  neben  der  Diazeuxis  früh 
auf  der  Kithara  sich  festgesetzt  hat,  so  repräsentieren  diese  drei 
Skalen  einschließlich  der  durch  das  h  sich  ergebenden  weiteren 
drei  die  sechs  wichtigsten  Tonarten: 

Dorisch        efgah*cd'e'  und   efgab*cd'e'  Mixolydisch 

Phrygisch   defgah*c'd'  und   defgab*cd!  Hypodorisch 

(Äolisch) 
Lydisch        c  d  efg  a  h*c  und    c  rt  e/«/ a  6*c'  Hypophrygisch 

(lastisch) 

Man  könnte  aber  auch  daran  denken,  daß  Phrygisch  und  Lydisch 
durch  Umstimmung  des  Dorischen  hergestellt  wurden,  jede  dieser 
beiden  aber  neben  der  neuen  Mese  auch  ihre  Synaphe  nach 
dem  Muster  der  dorischen  erhielt: 


und 


efisaah  *"'  >d'e        -  I  Hypodorisch  (Äolisch) 
ejisgan  ^.^> de        _  |  phrygisch 


e;...*,«Ä...'l,e'={Wrygisch(IasUsch) 


was  allerdings  für  die  Paramese  [h]  und  Trite  [c)  der  ursprüng- 
lichen Stimmung  die  Hüherstimmung  um  einen  ganzen  Ton  be- 
dingen würde  [b  in  ä,  h  in  eis]  im  Lydischen  c  in  d! ^  d'  in  dis). 
Gegen  eine  solche  Annahme  spricht  indessen,  daß  wir  selbst  im 
letzten  Entwicklungsstadium  der  Kithara  die  alte  Trite  synemmenon 
()(po[jLaTtxTj)  noch  in  ihrer  Tonhöhe  auf  h  [ais]  feststehend  finden. 
Zum  mindesten  für  die  Virtuosen-Kithara  seit  Kepion  wird  man 
daher  wohl  richtiger  annehmen,  daß  andere  Umstimmungen  als  die 
um  einen  Halbton  (nach  oben)  nicht  zur  Anwendung  kamen,  wäh- 
rend die  Lyra  vielleicht  überhaupt  nach  Bedarf  höher  und  tiefer 
eingestimmt  wurde,  sowohl  bezüglich  einzelner  Stufen  als  auch 
bezüglich  der  ganzen  Oktave,  d.  h.  außer  der  Einstimmung  der 
Hypate  auf  e  mag  wohl  auch  wenigstens  die  auf  d  angewandt  wor- 
den sein.  Noch  größere  Schwankungen  sind  freilich  sehr  unwahr- 
scheinlich. 

Doch  genug  der  Vermutungen;  es  genüge,  zu  konstatieren,  daß 
alle  Oktavengattungon  in  mancherlei  verschiedenen  Tonhöhenlagen 
innerhalb  des  Bereichs  der  bequemen  Singbarkeit  herstellbar  waren, 
und  daß  für  die  ältere  Zeit  deren  Anwendung  in  mancherlei 
Höhenlagen  wohl  angenommen  werden  muß.  Gerade  darum  wurde 
die   Vorstellung   derselben    in  den    beiden   Formen,    welche    sie 
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untereinander  in  sciieraatischen  Zusammenhang  brachte,  unerläßlich 
und  erlangte  daher  die  Skalentheorie  in  den  beiden  Formen  der 
Aufweisung  an  einem  einzigen  zweioktavigen  System  einerseits 
und  der  Entwicklung  innerhalb  einer  einzigen  Oktave  so  großes 
Ansehen,  daß  sie  ein  Hauptbestandteil  der  gesamten  Theorie  der 
Musik  wurde.  So  kam  man  z.  B.  über  die  wahre  Natur  der  mixo- 
lydischen  Tonleiter  ins  klare,  als  man  sie  innerhalb  der  zwei- 
oktavigen dorischen  Stimmung  aufsuchte  und  da  bemerkte,  daß  der 
diazeuktische  Ganzton  ihre  oberste  Stufe  bildete  (so  definierte  zu- 
erst der  Athener  Lamproklos  nach  Plutarch  De  musica  cap.  16). 

Den  Streit  über  das  Alter  der  einzelnen  Oktavengattungen  lassen 
wir  angesichts  dieser  Unsicherheit  bezüglich  der  genetischen  Ent- 
wicklung des  Systems  auf  sich  beruhen  und  begnügen  uns  damit 
zu  konstatieren,  daß  die  von  Herakhdes  als  neben  der  dorischen 
als  älteste  hingestellten  Skalen  die  äolische  und  ias tische  der  sonst 
allgemein  so  genannten  hypodorischen  und  hypophrygischen  ent- 
sprechen. Für  die  äolische  sagt  das  Heraklides  ausdrücklich  selbst 
(Athenäus  XIV.  624):  »oidirsp  e^ousi  to  tt^c,  uTuoScDpiou  xaÄoufjisvr^; 
7.p|iov'!a;  f^iio;'  aO'rr;  yotp  sart,  cpr^aiv  6  'Hpa/Xsior^c,  r^v  e/aXouv 
'AioAi'oa«.  Daß  die  lasti  der  hypophrygischen  Oktave  entspricht, 
steht  nirgends  mit  nackten  Worten.  Doch  hat  bereits  Boeckh  es 
sehr  wahrscheinlich  gemacht  in  seiner  Auslegung  der  Stelle 
Plutarch  De  inusica  XVI:  »aAXa  [xt^v  xai  xfjV  avsijxevrjv  Auoiort 
■^Ttep  EvavTi'a  t^  Mt;oX'jo'.OTi',  7rapa~Xr|aiav  ouaoiv  t^  'laSt  utto  Aa- 
ixojvo?  eupyjailai  cpaat  tou  'Aörivaiou.  Toutcov  oJj  täv  apjxoviÄv 
7^c  [iEv  l}prjVO)St.xfj;  nvoc  ouar^c,  ttj?  5'  e/XsXofiivTjC  .  .  .«  Das 
»dem  Mixolydischen  gegensätzlich«  deutet  Boeckh  (De  metris 
Pindari  S.  236)  als  bezüglich  auf  die  umgekehrte  Intervallfolge, 
nämlich : 

H  c  d  e  fy  fi  h    =  Mixolydisch 

/   edcHAG\\F  =  s-avcijxsvYj  Auotari  =  Hypolydisch 

und  das  TTapaTCXr^oi^.v  t(^  'laoi  als  »der  iastischen  Tonart  nächst- 
benachbart«  (in  der  Grundskala)  nämlich: 

hypolydisch 
F  O  AHcdefg 

iastisch 

Ein  strikter  Beweis  ist  das  freilich  nicht;  doch  hat  derselbe 
keinen  Widerspruch  erfahren,  was  allerdings  sich  auch  mit  dadurch 
erklärt,   daß   die  lasti   nur   selten   genannt  wird   und   niemals   mit 
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näheren  Bestimmungen,  welche  Boeckhs  Deutung  bekräftigen  oder 
entkräften  könnten.  Ist  meine  Vermutung  richtig,  daß  bei  Pratinas 
(Athenäus  XIV.  624)  statt  'iaati  vielmehr  Auöicj-t  gelesen  werden 
muß  (siehe  oben  S.  166),  so  kann  dieselbe  zur  Bestätigung  der 
Ansicht  herangezogen  werden,  daß  die  auvxQvoXooi3'ci  =  cdefgahc 
und  dv£i|i.£vr^  Xooioti  =  B'GÄHcdef  (hypolydisch)  ist,  da  die 
äolische  (hypodorische)  Skala  AHcdefga  in  der  Tat  zwischen 
beiden  in  der  Mitte  liegt.  Freilich  liegt  aber  die  äolische  auch 
zwischen  der  auvrovoiaari  und  avetjxsvrj  'laati  Westphalscher  Kon- 
struktion [H — h  und   G — g). 

Es  ist  nicht  überflüssig,  das  aus  einer  Menge  geistvoller  Hypo- 
thesen von  Rudolf  Westphal  künstlich  zustande  gebrachte  Hirn- 
gespinst der  zu  je  dreien  zusammengehörigen  Oktavengattungen 
einmal  eingehend  zu  erörtern  und  seine  Unhaltbarkeit  zu  erwei- 
sen, da  dasselbe  einen  höchst  bedenklichen  Einfluß  auf  die  Dar- 
stellung der  Skalenlehre  in  Gevaerts  »Histoire  et  theorie  de  la 
musique  de  l'anliquite«  gewonnen  hat  und  auch  in  die  philologischen 
Enzyklopädien  einzudringen  beginnt,  obgleich  Westphal  selbst  in 
seiner  letzten  Publikation  (der  Textausgabe  des  Aristoxenos  1893) 
seine  Unhaltbarkeit  eingestanden  und  dasselbe  widerrufen  hat.  Die 
Tonarten-Triaden  Westphals  sind  (Die  Musik  des  griechischen  Alter- 
tums [1883]  S.  88  ff.): 

I.  Dorische  Gruppe 

Grenzton  Hypate:   efgahc'd'e  =  Dorisch 

»  Mese:       AHcdefga  =  Hypodoristi,  Aiolisti 

»         Trite:       cdefgahc  =  Boiotisti 


II.  Phrygische  Gruppe 


Grenzton  Hypate: 

»  Mese : 


d  cf  g  ahc  d' 
GAHcdefg 


Trite :       H  c  d  e  f  g  a  h 


Phrygisti 

chalara  (aneimene)  lasti, 

Hypophrygisti 
syntono-IastijMixolydisti 


Grenzton  Hypate: 
»         Mese: 

Trite : 


Grenzton  Hypate: 

»  Mese : 

»  Trite : 


ni.  Lydisli 
cdefgahc       =  Lydisti 
F(i  AHcdef  =  chalara  (aneimene)  Lydisti, 

Hypolydisti 
A  H  c  tief  g  a    =  syntono- Lydisti 

IV.   Lokrisch 
.1  IT  c  d  e  f  g  <t     =-■  Lokristi 
defga h cd      =       ?  ? 
F G  A  H  c  de  f  =r  syntono-Lokrisli. 
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Dies  System  von  vier  Gruppen  zu  je  drei  Tonarten,  die  in  der 
Weise  zusammengehören,  daß,  wie  wir  heute  sagen  würden,  je  eine 
auf  dem  Grundtone,  der  Terz  und  Quinte  der  tonischen  Harmonie 
schließt,  hat  gewiß  etwas  Bestechendes. 

Von  diesen  vier  Gruppen  hält  Gevaert  auch  noch  in  der  »Mc^lo- 
p6e  antique  dans  le  chant  de  l'^gUse  latine  [1895]«  (S.  15)  die  2. 
und  3.  fest,  läßt  aber  die  Namen  Phrygisch  und  Mixolydisch  aus 
der  2.  und  Lydisch  aus  der  3.  fallen,  unterscheidet  vielmehr  dreierlei 
Formen  des  lastischen  und  des  Hypolydischen(!): 

lastien  normal  {G—g),  lastien  reläche  (D — d),  lastien  in- 
tens e  [syntono-Iasti]  [H — h), 

Hypolydien  normal  {F — f),  Hypolydien  relachö  (C — c),  Hypo- 
lydien  intense  [syntono-Lydisti]  [Ä — a) 

und  nimmt  außerdem  als  selbständige  Tonarten,  die  keine  Gruppen 

6  Jl  /  Q, 

bilden,    an:    Aeolisch  [A—a]^    Dorisch  {E—e\    Phrygisch  [D—d), 

0  6 

Lydisch  {C—c)  und  Mixolydisch  [H — h).  Lassen  wir  zunächst 
noch  Gevaert  beiseite,  der  seine  Position  mit  dem  schweren  Geschütz 
der  Herkunft  der  alten  Gesänge  der  christlichen  Kirche  aus  griechi- 
schen Melodien  verteidigt,  so  fragt  es  sich:  worauf  stützt  Westphal 
seine  so  hübsch  abgerundete  Lehre  von  den  Tonartengruppen,  be- 
sonders den  Terztonarten?  Da  ist  denn  vor  allem  zu  konstatieren, 
daß  auch  nicht  für  eine  einzige  der  vier  »Terztonarten«  Westphals 
ein  fester  Anhaltspunkt  durch  die  antiken  Schriftsteller  gegeben  ist. 
Daß  die  mixolydische  Tonart  in  die  Gesellschaft  des  Phrygischen 
gestellt  wird,  ist  durchaus  Westphals  freie  Erfindung;  der  Name 
weist  gewiß  eher  auf  das  Lydische  hin  und  mag  wohl  in  den 
älteren  Erklärungsversuchen  ihres  Baues  seinen  Ursprung  haben 
(sofern  sie  der  lydischen  »eng  benachbart«  ist,  ähnlich  wie  die 
iastische  der  aneimene  Lydisti);  die  spätere  Erklärung  (des  Lam- 
prokles)  verweist  sie  dagegen  in  die  Gesellschaft  der  dorischen  und 
hypodorischen,  da  sie  aus  zwei  verbundenen  dorischen  Tetrachor- 
den besteht  (sie  heißt  später  auch  Hy  per  dorisch): 

H c  d  e  f  g  a  \h  (zwei  dorische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 

Für  die  Skala  von  A — a  ohne  Vorzeichen  baben  wir  zwar 
mehrere  d.urch  die  Erklärungen  der  Schriftsteller  belegte  Benen- 
nungen, nämlich  außer  dem  gewöhnlichen  Hypodorisch  und  dem 
erwähnten  Äolisch  auch  Lokrisch  (Euklid  p.  16,  Gaudentios  p.  20, 
Bakchius  p.  19);  daß  aber  auch  die  syntono-Lydisti  eine 
^-Skala   gewesen    wäre,   verrät  auch  nicht   das  geringste 


17.  Die  ältesten  Skalen.  177 

Anzeichen.  Daß  mit  syntono-  charakterisierte  Skalen  hoch 
liegende  Formen  derselben  sind,  nämlich  die  Hypertonarten,  läßt 
sich  aus  den  Alypischen  Tabellen  mit  Wahrscheinlichkeit  folgern; 
Bellermann  hat  darum  für  alle  Hauptskalen  außer  den  mit  Hypo- 
unterschiedenen  eine  Quinte  tiefer  liegenden  Nebenformen  auch  mit 
Hyper-  unterschiedene  eine  Quinte  höher  liegende  angenommen, 
unter  denen  wir  wohl  die  von  Aristoteles  Polit.  VIII.  7  summarisch 
als  auvTovot  bezeichneten  apfi.oviat  vermuten  dürfen,  ebenso  wie  in 
den  avEitisvai  die  Hypotonarten.  Tatsächlich  weisen  die  Mittel- 
oktaven e — e'  der  hyperlydischen,  hyperphrj^gischen  und  hyper- 
dorischen Transpositionsskala  bei  Alypius  die  den  Nebenformen  in 
der  höheren  Quinte  entsprechende  Intervallordnung  auf,  z.  B.  ent- 
spricht der  hyperdorischen  Oktavengattung: 

Dorisch 
A\\Hc  d  efg  a\\h  c  d'  e'f'ga\\h' 


Hypodorisch       Hyperdorisch  (!) 

die  Mitteloktave  [e—e]  der  hyperdorischen  Stimmung  (Dmoll)  der 

alypischen  Tabellen: 

efg  ah  c  d'\\  e 

(zwei  dorische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 

Syntonolydisch  als  Hyperlydisch  verstanden  ergibt  sich  ebenso  als 
der  Stimmung  der  Mitteloktave  in  eflsgisah  ois'd'e  entsprechend : 

Lydisch 
F\\GAH  cdefW  g'ahcd'e'f'l g 


Hypolydisch       Hyperlydisch  (!) 
(zwei  tydische  Tetrachorde  mit  Diazeuxis  oben). 

Die  Syntono-Lokristi  F — /'  ist  von  Westphal  selbst  nur  als 
Analogiebildung  gewagt  ohne  den  Versuch  anderer  Begründung,  als 
daß  F  die  Unterterz  von  A  ist.  Weshalb  aber  Westphal  darauf 
verzichtet,  auch  eine  aneimene  (chalara)  Lokristi  von  D — d  (oder 
d—ct)  anzunehmen,  ist  da  freilich  nicht  einzusehen.  Da  Heraklides 
Pontikus  (bei  Athcnäus  a.  a.  0.)  der  lokrischen  Tonart  ein  eigenes 
Ethos  zuschreibt  und  ihr  damit  eine  wichtigere  Stelle  einräumt  als 
der  lasti,  die  er  als  eigentliche  Harmonia  leugnet  (!),  so  ist  es  gewiß 
verwunderiich,  daß  für  sie  Westphal  die  Familie  nicht  ergänzt  hat. 
Das  gewichtige  Zeugnis  des  Heraklides  bezüglich  der  Lokristi  kann 
uns  wohl  veranlassen  zu  vermuten,  daß  Westphal  recht  hat,  wenn 
er    für    die   Lokristi    eine    andere   Teilung    in   Quinte   und   Quarte 

Riemann,  Handb.  d.  Musikgesch.    I,  \% 
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annimmt  als  für  die  Aiolisli,  nämlich  Ädc  statt  Äca\  denn  für 
das  Äolische  als  Nebenform  des  Dorischen  (Hypodorisch)  ist  die 
Aufweisung  dorischer  Tetrachorde  selbstverständlich  ÄHcdefga, 

während  für  das  Lokrische  anscheinend  phrygische  Tetrachorde 
(i+^2  +  '')  angenommen  werden  müssen: 

Phrygiscb 
GWAHcdefg   ahc'd'e'f'g'\a' 


Hypophrygisch   Hyperphrygisch(!) 

w'as  die  Lokristi  zu  einer  Hyperphrygisti  macht.  Denn  eine  Ver- 
bindung ungleicher  Tetrachorde  in  demselben  System  ist  nach 
aristoxenischer  Lehre  ausgeschlossen  (ojxoia  eoriv  i'i  dvaYx-/;;  p.  39); 
eine  Deutung  wie  etwa  ÄHcd  efga  ist  also  gänzlich  ausge- 
schlossen. Daß  diese  Andersteilung  der  lokrischen  Tonart  tatsächlich 
statthatte,  bestätigt  Gaudentios  (pag.  1 9)  ausdrücklich,  indem  er  für 
Ä — a  zweierlei  Zusammensetzung  aufweist,  entweder 

4.  Quintengattung  (1  +  V2  +  t  +  1 )  +  1  •  Quartengattung  ( V2  + 1  + 1 )  = 

A  —  e—a^    oder 
3.  Quartengattung  (1  -|-  V2  +  ^ )  +  4-  Quintengattung  {]  +  y^  +  ]  +  \]  = 

A  —  d — a. 

Merkwürdiger  Weise  nimmt  Weslphal  auf  diese  wichtige  Aus- 
sage nicht  Bezug,  vielleicht  darum,  weil  Gaudentios  eine  allerdings 
aller  Überlieferung  Hohn  sprechende  Gliederung  des  Dorischen  auf- 
weist, nämlich  die  von  Gevaert  in  der  »Melopöe  antique«  von  ihm 
übernommene  in  e  h  e',  die  allerdings  zweifellos  falsch  ist.  Wahr- 
scheinlich ist  diese  Stelle  zu  heilen  durch  Annahme  einer  Lücke,  indem 
für  die  Oktave  e — e  ebenso  zweierlei  Teilungen  aufgestellt  werden 
wie  für  die  Oktave  A — a  [tae  ■=  dorisch,  ehe  =^  hypomixolydischj. 

Am  einfachsten  werden  wir  aber  mit  der  allein  noch  restierenden 
»Terzskala«  des  Dorischen,  der  Boiotisti,  fertig,  da  dieselbe  über- 
haupt von  keinem  einzigen  antiken  Schriftsteller  genannt,  vielmehr 
von  Westphal  frei  erfunden  ist,  weil  ein  Nomos  Terpanders,  wie  wir 
uns  erinnern,  den  Namen  Boiotios  trug.  Die  Bemerkung  des  Pollux 
(IV.  65),  daß  der  Nomos  Aiolios  und  der  Nomos  Boiotios  nach  den 
Völkerschaften  benannt  seien,  von  denen  Terpander  stammte  (d-o  t(üv 
£i)v(i)v  oi>£v  f^v),  genügt  Westphal,  eine  büotische  Tonart  zu  erfinden. 

Da  den  Griechen  die  Terz  als  Dissonanz  galt,  so  mußte  von 
vornherein  der  Versuch,  den  Ilauptskalen  Parallelskalen  in  der  Terz 
zu  gesellen,  als  höchst  fragwürdig  erscheinen.  Ich  denke,  die 
Kontrolle    der  Westphalschen   Gründe    hat    aber    zur   Genüge   die 
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gänzliche  Willkürlichkeit  seiner  Konstruktionen  erwiesen;  daß  damit 
auch  zu  weit  ausgeführten  Partien  der  Gevaertschen  Werke  ein  recht 
großes  Fragezeichen  sich  ergibt,  sei  nicht  vergessen  anzumerken. 
Somit  sehen  wir  uns  auf  die  von  Anfang  an  und  fortgesetzt 
im  Mittelpunkte  der  griechischen  Theorie  stehenden  drei  Haupt- 
skalen Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  zurückverwiesen, 
welche  wir  uns  unter  Berufung  auf  Aristoteles  alle  drei  mit  Neben- 
formen in  der  tieferen  und  der  höheren  Quinte  als  in  der  Grund- 
skala nebeneinander  liegend  vorstellen  dürfen: 

Hypodorisch  .  Hyperdorisch 

(Äolisch)  '  (Mixolydisch) 

A^\Hcdefga  efga   h  c  d' e  h  cd'  e  f'g'a    h' 

Hypophrygisch  Phrvffisch  Hyperphrygisch 

(lastisch)  ^o'  (Lokrisch) 

G\\  All  c  de  f  g  defg   ahcd  ah  c  d'  e'f'  g'\\a 

Hypolydisch  Lydisch  Hyperlydisch 

F   G  ah  c  d  e  f  c  d  ef  g  ah  c  g  a  jfc'd'e'f'\\  g 

Diese  neun  Skalen  beanspruchen  allerdings  zu  ihrer  Aufweisung 
nebeneinander  eine  durch  2^2  Oktaven  fortgeführte  Grundskala, 
nämlich  von  F — /?',  da  schon  die  einzelne  Gruppe  einer  Haupt- 
tonart mit  ihren  beiden  Nebenformen  den  Umfang  von  zwei  Oktaven 
überschreitet: 

Hypodorisch       Hyperdorisch 

A  Sc  d  efg  a  h  c  d' e  f' g  a! 7i 

Dorisch 

Hypophrygisch   Hyperphrygisch 
GAHcdefgahc  d'  e  f'  g  a 
Phrygisch 

Hypolydisch       Hyperlydisch 
FGAHcdef  g  ah  c  d' e  f'g 

Lydisch 

Trotzdem  ist  zur  Aufweisung  der  üktavengattungen  hüclist 
wahrscheinlich  schon  von  Aristoxenos  und  fortgesetzt  von  allen 
späteren  Theoretikern  ein  System  von  nur  zwei  Oktaven  Umfang 
angewendet  worden,  zunächst  die  Grundskala  (dorische  Stimmung 
in  dem  Umfange  von  A — a .  Da  bereits  der  Mathematiker  Euklid 
(um   300  V.  Chr.)    das    ganze   System    mit  dem    später    allgemein 
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gebrauchten  Namen  der  Tetrachorde  Hypaton,  Meson,  Synemmenon, 
Diezeugmenon  und  Hyperbolaion  entwickelt,  auch  das  System  von 
Proslambanomenos  bis  Nete  hyperbolaion  ohne  die  Synemmenon 
das  d[j.£TaßoXov  ouaTTjjxa  (p.  37  xo  xaXoujJisvov  d[j.£Ta|3oXov  au- 
oTT^jxa)  nennt,  so  ist  es  zweifellos  nur  ein  Zufall,  daß  der  Ausdruck 
a6a-r^|xa  (jLsxdßoXov  oder  IfxjjiETdßoXov  für  das  auch  das  Tetra- 
chord  synemmenon  einschließende  »modulierbare«  System  nicht 
vorkommt.  Auch  könnte  man  vermuten,  daß  der  streng  logisch 
denkende  Mathematiker  mit  Absicht  den  Namen  System  für  eine 
solche,  Elemente  zweier  Tonarten  mischende  Bildung  vermied.  Von 
dem  freilich  erst  im  1. — 2.  Jahrb.  n.  Chr.  schreibenden  Aristoxenia- 
ner  Kleonides  wird  dagegen,  gewiß  im  Anschluß  an  Aristoxenos 
selbst,  das  auch  das  Tetrachord  synemmenon  umfassende  System 
sixjxsrdßoÄov  genannt  und  in  Gegensatz  zu  dem  d;jLS-dßoXov  gestellt. 
Kleonides  gibt  eine  unzweideutige  Erklärung  des  Unterschieds  bei- 
der, indem  er  die  für  das  «[xsTdßoXov  eine  einzige  Tonika,  für  das 
£[j,[iETd  ßoXov  (aJlgemein  gefaßt)  eine  Mehrheit  von  Toniken  annimmt 
(p.  18):  »Ttj  03  roG  a\izT(x'^6koo  xai  £}ji,a£-a,3dXou  oioio£t,  xai)'  r^v 
8ia(p£p£t.  'OL  äT:Xa  oo3-T,uaTa  rmv  [xtj  düX&v.  ä-Xa  [i£v  o6v  iaii  rä 
•jrpo?  |xiav  [JisoTjV  rjpii.oojA£va  onzXa  ok  to.  Trpöc  8uo  -piTrXa  §£  xa 
Ttpo;  TpEi?«  usw.  Ähnlich  Aristides  Quintilian  p.  17:  »xat  xa  jxev 
d[X£TdßoXa  xa  jxi'av  iyovxa  [xeot^v,  xd  Se  jX£TraßaAXo[jiEva  xa  ttXeiou? 
i'/yna  [XEoac.«  Nehmen  wir  hierzu  die  breite  und  scharfsinnige 
Auseinandersetzung  des  Ptolemäus  II.  6.  p.  63,  welcher  zu  dem 
Schluß  kommt:  »l'ivE-ai  [iev  ouv  rpi'a  T£-pd-/opoa  xatd  xo  s^^c 
ouvT^ji.[X£va  ~pö;  xo  t/^c  Toiautr^?  [xETaßoX^;  tO'.ov  [xt'^Et  Tivt  jAEpiX"^ 
0(io  oiEwE'JYpLEVoDV  3uorT,jj.dTtov  oTttv  oXa  oiacpEpwoiv  dXXtjXoDV  xata 
Tov  Tö'vov  xSi  oiarsoadpwv.  'Etisi  8e  ou  TipoEXExdcpEi  tou  TraXatoT«;  ifj 
asy^pi  TO'JToiv  7:apauE''i<3tc  Tuiv  -dvwv"  [xdvouc  yap  r^Ssioav  tov  Se 
ou)piov  xat  TOV  cppiSyiov  xai  tov  Xuoiov  4vi  To'vcp  oiacpspovTa;  akXr^- 
X(uv  ■  (u;  [X7]  cp{>dv£iv  cTci  TOV  T(o  oiaTEaadpojv  d^uTEpov  T(  ßapuTEpov 

XOtl    Otix    E/OVTE?    OTTO)?    aTTO    TÄV    OlECsuyjXEVWV    TrOLTjaaiOlV    ECpEEf^;    Tpi'a 

TETpd)(opoa'  ooaTrjfiaTo;  6vdixaTt  TTEpisXajSov  t6  oovifj}xjx£vov  iv'  iymai 
upd/Eipov  TTjv  ExxE'.aivrjV  tx£TaßoXr,v.«  Da  haben  wir  seitens  eines 
überlegenen  Denkers  die  Erklärung  für  den  Umstand,  daß  man  ein 
die  Tonart  verleugnendes  Tetrachord  in  die  zweioktavigen  Skalen 
jeder  Tonart  aufnahm  und  zwar  auch  in  die  Grundskala  selbst 
und  dennoch  weiter  von  einem  dtxETdßoXov  aüaTr^ixa  sprach,  nach- 
dem man  das  der  Metabole  dienende  Tetrachord  eingefügt  hatte. 
Ptolemäus  lehnt  für  sich  bestimmt  ab,  ein  solches  System  noch 
djxETaßoXov  zu  nennen  (ebenso  Pachymeres,  Vinc.  S.  421),  tritt  aber 
damit  offenbar  einem  Usus  entgegen.  Das  beweist  der  Katechismus 
des    Bakchius    p.   18:    »Ildoa    ouv    ioxi    TEXEia    auoTTjjjiaTa    iv    T(p 
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dfi£Taß(JX(i)  ouatTjfxati;  Süo'  ri'va  raura;  auvTj[jL{jievov  t£  xal  SteCeuy- 
[xsvov. «  Aber  auch  die  Einnistung  der  falschen  Lesart  7.ij.£Taß&X(o 
statt  eaas-raßdX«)  bei  Kleonides  p.  1 8  cap.  1 0  trotz  der  wenige  Zeilen 
darauf  folgenden  bestimmten  Unterscheidung  von  dfxsTaßoXo?  und 
£ixa3-d3oXoc  muß  jedenfalls  auf  den  bereits  bestehenden  Usus  zu- 
rückgeführt  werden.  Der  Name  ouarr^ixa  dixsTaßoAov  kommt  an 
sich  zweifellos  dem  von  Euklid  entwickelten  zweioktavigen  System 
ohne  Synemmenon  zu  und  Boeckh  irrt,  wenn  er  meint  (De  metr. 
Pind.  209),  Euklid  hätte  in  der  Schlußabteilung,  welche  dem  oua-r^ij-a 
djxsTaßoXov  gewidmet  ist,  die  Trite  synemmenon  weggelassen,  weil 
sonst  zu  viele  Halbtöne  gewesen  wären.  Das  wäre  kein  Grund ;  aber 
die  Trite  synemmenon  gehört  eben  nicht  in  das  dixEraßoXov.  Will 
man  aber  den  Ausdruck  a6c:rr,tx7.  d[i.£Tdj3oXov  in  diesem  erweiterten 
Sinne  beibehalten  (wie  z.  B.  noch  Gevaert  tut),  so  darf  man  den- 
selben nicht  übersetzen  als  unveränderliches  System  (Systema  im- 
mutabile,  Systeme  immuable)  sondern  vielmehr  als  unverändertes 
System,  nämlich  »Grundskala«.  Daß  den  Griechen  wirklich  die 
Möglichkeit  der  Modulation  zur  Tonart  der  Subdominante  durch  das 
Tetrachord  synemmenon  zur  einzelnen  Tonart  zu  gehören  schien, 
beweisen  die  Alypischen  Tabellen,  welche  auch  jeder  Transposition 
diese  selbe  Gestalt  geben. 

Diese  Grundskala  hat  auch  insofern  gegenüber  sämtlichen  Trans- 
positionen einen  prinzipiellen  Vorrang,  als  sie  nach  dem  Zeugnis 
des  Aristides  (I.  247,  vgl.  S.  104)  die  einzige  ist,  welche  in  ihrem 
vollen  Umfange  von  zwei  Oktaven  (vom  Proslambanomenos  bis  zur 
Trite  hyperboläon)  gesungen  werden  kann: 

Grimdskala  (dorische  Stimmung) 

(  a    Nete  1 

J  g    Paranete      ?  hyperboläon 
/'   Trite  I 


I^U'    Nete 
d'   Paranete      \  diezeugmenon 
c     Trite  I 


1 


Trite  \  b    [yi_  Paramese 

Mese  ^^a   rä'  Mese 

g    Lichanos 


,/    Parhypate  >  meson 

e     Hypate        j 

d    Lichanos      1 

c     Parhypate  >hypaton 
W  Hypate        I 

A   Proslambanomenos 
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Innerhalb  dieser  Grundskala  werden  nun  sämmtliche  Oktaven- 
gattungen aufgewiesen.  Ich  kann  Bellermann  nicht  beistimmen, 
wenn  er  (Tonleitern  mid  Musiknoten  S.  9)  die  mixolydische  (hyper- 
dorische) und  hypolydische  (bei  ihm  auch  syntonolydisch  [? !]  ge- 
nannte) Skala  als  unmelodisch  ausscheidet;  denn  die  Erklärung 
ihres  Baues,  die  er  selbst  gibt  (vgl.  oben  S.  1 79),  beseitigt  ja  doch 
allen  Schein  der  Ungeeignetheit  für  die  Melodie.  Auch  daß  er  die 
hyperphrygische  und  hyperlydische  beiseite  schiebt,  weil  sie  mit 
der  hypodorischen  hezw.  hypophrygischen  dem  Umfange  nach 
übereinstimmen,  ist  nicht  überzeugend,  höchstens  kann  man  sagen, 
daß  Hyperphrjgisch  und  Hyperlydisch  selten  als  solche  erwähnt 
werden,  daher  minder  wichtig  erscheinen.  Die  allgemeine  Art,  wie 
Aristoteles  (Polit.  VIII.  7)  die  hohen  (Hyper-)Tonarten  (ouvtovol  äp- 
ij-oviai)  als  zu  hoch  für  die  Stimme  älterer  Leute  bezeichnet,  denen 
mehr  die  tieferen  (Hypo-)Tonarten  (av£t[i.£vai)  bequem  lägen,  weist 
doch  darauf  hin,  daß  diese  Oktavengattungen  wirklich  auch  in  der 
Lage,  welche  die  Grundskala  ihnen  zuweist,  in  Betracht  kommen, 
dann  aber  freilich  nicht  wie  oben  (S.  170)  entwickelt,  die  Hypo- 
tonarten  über  den  Ilaupttonarten  liegend  sondern  natürlich  an 
ihrer  rechten  Stelle: 

h—fi    =  hyperdorisch 
a—a    =  hyperphrygisch 
g—ff'   =  hyperlydisch 

e—e  =  dorisch 

il—d'  =  phrygisch 

c—c  =  lydisch 

[H—h  =  mixolydisch  ?) 

A — a  =  hypodorisch 

G—ff  =  hypophrygisch 

l*'— /  =  hypolydisch 

Schließlich  weist  uns  aber  doch  wieder  der  Umstand,  daß 
alle  Tonarten  durch  den  Umfang  der  dorischen  Grund- 
skala begrenzt  wurden,  daß  nämlich  höher  als  a  und  tiefer 
als  A  nicht  gesungen  wurde,  darauf  hin,  die  effektive  Tonhöhe, 
in  welcher  die  einzelnen  Tonarten  gesungen  wurden,  dieser  zu  ak- 
komodieren,  d.  h.  die  Ilaupttonarten  in  der  Lage  e — e  vorzustellen 
und  die  Hypo-  und  llyperlonarten  in  der  tieferen  imd  höheren 
Quinte  dieser.     Das  Ergebnis  ist  dann: 
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Dorisch 
efga\\h  c  d' e 

AlHcdefga    h  c  d' ef  g  a'\\h' 

Hypodorisch        Hyperdorisch 
(Äolisch)  (Mixolydisch) 

Plirygisch 


e  fis  g ah  eis  d' e 

A  II\\  eis  d  e  fis  g  a    Ji\^  eis  de  fis  g  a  h' 

Hypophrygisch  Hyperphrygisch 

(lastisch)  (=  Hypodorisch) 

Lydisch 


e  fis  gis  a  h  eis'\\  dis  e 

A  M  eis  1 1  dis  e  fis  gis  a    h  eis  \  dis  e  fis  gis  a  1i 

^ ' ' ,. — ' 

Hypolydisch  Hyperlydisch 

(=  Hypophrygisch  [lastisch]) 

Dazu  kamen  aber  wiederum  noch  mindestens   die  Umgestaltungen 
des  Dorischen,  Phrygischen  und  Lydischen  durch  die  Synaphe: 

efgab*c'  d'  e 

Mixolydisch 

efisgah*cde 

Hypodorisch  (Äolisch) 

e  fis  gis  a  h  eis  d*  e 

Hypophrygisch  (lastisch) 

Auch  hier  ergibt  sich  wieder  die  Möglichkeit,  eine  und  dieselbe 
Tonart  (Oktavengattung)  in  mehrerlei  Tonlagen  zu  singen  (3  Hypo- 
dorisch, 3  Hypophrygisch,  2  Mixolydisch).  An  Gelegenheiten  zur 
Unterscheidung  von  ativrovoi  und  yaXa[jai  (av£i[i£vat)  fehlt  es  also 
sicher  nicht  und  die  Terztonarten  Westphals  sind  recht  gut  zu  missen. 

§  18.    Die  jüngeren  Skalen. 

Nach  Bryennius  (p.  477)  hat  bereits  Aristoxenos  den  vor  ihm  allein 
üblichen  älteren  sieben  (acht)  Transpositionsskalen  (tt^voi) :  Dorisch, 
Phrygisch,  Lydisch,  Mixolydisch,  Hypodorisch,  Hypophrygisch, 
Hypolydisch     (und    Hypomixolydisch)     fünf    weitere     hinzugefügt, 
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nämlich:  lastisch,  Äolisch,  Hypoiastisch,  Hypoäolisch  und  Hyper- 
iastisch. Trotz  der  späten  Zeit,  aus  welcher  diese  Nachricht  uns 
überkommen  ist  (Bryennius  schrieb  im  14.  Jahrhundert)  ist  die- 
selbe doch  glaubhaft,  da  die  Hochblüte  des  Virtuosentums  (Timotheus, 
Philoxenos)  in  die  Zeit  vor  Aristoxenos  fällt  und  eine  weitere  Ent- 
wicklung des  Musiksystems  über  die  Praxis  dieser  Zeit  hinaus  nicht 
anzunehmen  ist.  Tatsächlich  ist  nämlich  mit  der  Aufstellung  dieser 
Transpositionen  das  System  so  weit  entwickelt,  daß  nur  noch  gering- 
fügige Ergänzungen  seitens  späterer  Theoretiker  übrig  blieben.  Zu 
bezweifeln  ist  aber,  daß  Aristoxenos  auch  bereits  die  Namen 
iastisch  und  äolisch  usw.  gebraucht  hat.  Vielmehr  ist  wahrschein- 
licher, daß  er  die  neuen  Tonarten,  welche  sämtlich  in  unserer 
Notenschrift  als  7-Tonarten  erscheinen,  also  die  mit  der  mixo- 
lydischen  Transpositionsskala  beginnende  Reihe  auf  der  anderen 
Seite  des  Dorischen  fortsetzen,  als  Verschiebungen  der  älteren 
Stimmungsweisen  um  einen  Halbton  angesehen  und  benannt  hat. 
Daß  wirklich  Aristoxenos  die  Zahl  der  Transpositionsskalen  bereits 
auf  13  erhöht  hat,  bestätigen  Kleonides  und  Aristides  Quintilianus 
(beide  um  die  Wende  des  I/.2.  Jahrhunderts  n.  Chr.).  Aber  Aristides 
belehrt  uns  zugleich,  daß  zu  den  1 3  Skalen  des  Aristoxenos  in- 
zwischen bereits  noch  weitere  2  hinzugekommen  sind  (Hyperäolisch 
und  Hyperlydisch),  so  daß  nun  jeder  der  5  Haupttöne  auch  in 
zwei  abgeleiteten  Formen  existiert  (mittel,  hoch  und  tief);  p.  23: 
OTCU)?  y'  äv  exaoTo;  ßaputr^TCt  xs  zynri  y.ai  [xsaoTr^-a  xai  oguir^Ta).  Da 
sowohl  Kleonides  als  Aristides  unter  Berufung  auf  Aristoxenos  je 
zwei  mixolydische,  lydische,  phrygische,  hypolydische 
und  hypophrygische  Töne  annehmen,  nämlich  einen  höheren 
und  einen  tieferen  und  erst  in  zweiter  Linie  die  neuen  Namen 
lastisch  und  Äolisch  beifügen,  Aristides  sogar  bei  einigen  in  der 
auffallenden,  gewiß  unzweideutigen  Form  8;  vuv  aiökwz  [urrspoo)- 
pio;,  u-£pia3Tioc],  so  dürfen  wir  als  sicher  ansehen,  daß  Aristoxenos 
nur  die  Namen  op6'(ioc  ßapu;  (tief  phrygisch),  Xuoio;  ßap'j;  (tief 
lydisch),  ij.i^oXuoio;  ö^u;  usw.  gebraucht  hat,  so  daß  er  für  die 
neue  Anwendung  der  alten  Namen  für  die  neuen  Skalen  (wie 
wir  wissen,  sollten  ja  gerade  lastisch  und  Aolisch  nach  Heraklid 
uralte  üktavengattungen  sein)  nicht  verantwortlich  gemacht  wer- 
den kann.  Man  hat  vergebens  nach  einer  Motivierung  gesucht, 
diese  Namen  ebenso  oder  ähnlich  auf  die  Übereinstinunung  der 
Oktavengattung,  welche  diesen  Namen  einstmals  trug,  mit  der 
Gestalt,  welche  in  der  neuen  Transposilion  die  mittlere  Oktave 
erhielt,  zurückzuführen.  Während  nämlich  bei  sämtlichen  älteren 
Transposilionsskalen,  auch  den  Hypo-  und  Hyper-Nebenformon  der- 
selben, die  Mitteloktave  e — e  diejenige  Einsthnmung  erfährt,  welche 
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der  denselben  Namen  tragenden  Oktavengattung  entspricht,  ist  für 
die  iastische  und  äolische  ein  ähnlicher  Sachverhalt  nicht  erweis- 
lich, so  daß  die  Wahl  der  Namen  als  eine  durchaus  willkür- 
liche erscheint  und  wohl  aus  der  Absicht,  die  von  Heraklides  so 
empfohlenen  Namen  wieder  zu  Ehren  zu  bringen,  erklärt  werden 
muß.  Für  die  iastische  Stimmung  (mit  7  Kreuzen)  ist  zwar  die 
lastische  Oktavengattung  auf  der  Kithara  erweislich  aber  nicht 
an  der  Stelle,  wo  alle  anderen  Skalen  abgelesen  werden  müssen 
(zwischen  der  urspünglichen  Hypale  e  und  Nete  e),  sondern  zwi- 
schen der  Hypate  und  Nete  der  Zeit  des  späteren  Virtuosentums 
gis — gis    (vgl.  die  op^-aai'a  S.  83): 

:^    Ä    ^ 

—     —     —     J2.     -o. 


i^ 


(=  hypophrygisch; 


und  es  ist  wohl  nicht  ungereimt,  anzunehmen,  daß  in  einer 
Zeit,  wo  die  Ursprungsstimmung  ganz  außer  Gebrauch  gekommen 
war,  die  Kitharisten  der  neuen  Tonart  ihren  Namen  nach  der 
Stimmung  der  neuen  Hauptoktave  gegeben  hätten.  Aber  für  das 
Aolische  versagt  auch  dieses  Mittel  der  Erklärung  vollständig,  wäh- 
rend die  aristoxenischen  Namen  sich  auch  für  die  neuen  Tonarten 
sämtlich  auf  die  alte  Weise  erklären  lassen.  Es  mag  sein,  daß 
man  zu  den  neu  unterscheidenden  Namen  nur  gegriffen  hat,  um 
den  gehäuften  ähnlichen  Namen  zu  entgehen  (denn  nun  hatte  man 
z.  B.  hoch  und  tief  Lydisch,  hoch  und  tief  Hypolydisch  und  dazu 
noch  Hyperlydisch,  aber  auch  noch  hoch  und  tief  Mixolydisch, 
Hypomixolydisch  und  Hypermixolydisch  —  so  daß  wohl  dem 
Schüler  bei  all  den  Spielarten  des  Lydischen  schwindlig  werden 
konnte).  Ich  meine,  unter  diesen  Umständen  darf  man  sich  nicht 
allzusehr  wundern,  wenn  man  nach  einer  Gruppe  neuer  Namen 
griff,  ohne  daß  dieselben  sich  so  streng  wie  die  anderen  aus  dem 
System  rechtfertigen  ließen.  Daß  das  System  selbst  und  auch  die 
alte  aristoxenische  Nomenklatur  sich  streng  logisch  entwickelt  hat 
und  darum  eigentlich  doch  leicht  übersichtlich  ist,  wird  die  zusam- 
menhängende Darstellung  sämtlicher  Transpositionsskalen  sogleich 
ergeben.  Nur  sei  noch  besonders  darauf  aufmerksam  gemacht, 
daß  Aristoxenos  im  Vollbewußtsein  der  zentralen  Stellung 
der  dorischen  Tonart  in  der  Mitte  des  ganzen  Systems, 
als  absolute  Grundskala,  der  mit  dem  siebenten  ^  sich  ergeben- 
den zweiten  Form  des  Dorischen  (hoch  Dorisch  e — e  mit  7  ^)  aus 
dem  Wege  gehl  und  statt  dessen  von  dis — dis  zählt,  was  ja  frei- 
lich aber  vollständig  gerechtfertigt  ist,   sobald   man  sich  die  Skala 
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als  1^-Tonart  vorstellt,  als  welche  sie  für  e — e'  vielmehr  es — es  mit 
5  b  zeigt.  Das  Ergebnis  dieses  Umspringens  zu  den  b-Tonarten 
ist  aber  das  sicherlich  von  Aristoxenos  mit  besonderer  Absicht 
bewirkte  »Awpio;  sF;«  (so  bei  Kleonides  und  auch  bei  Aristides),  das 
sich  gegenüber  der  Doppelgestalt  des  Phrygischen,  Lydischen  und 
Mixolydischen  ganz  auffallend  markiert.  Allein  schon  dieser  Umstand 
hätte  Bellermann  und  Fortlage  offenbaren  müssen,  daß  ihre  An- 
nahme des  Hypolydischen  als  Grundskala  ein  Kardinal- 
fehler war.  Ich  entwickele  nun  die  Skalen  und  zwar  ohne  Zuhilfe- 
nahme der  griechischen  Notenschrift,  um  noch  nicht  das  Interesse 
auf  diese  abzulenken,  systematisch  im  Anschluß  an  Aristoxenos' 
Gruppenbildung  zu  dreien  (Mittelform,  hohe  und  tiefe  Form,  d.  h. 
Haupttonart,  Dominante  und  Subdominante),  wobei  ich  zu  beachten 
bitte,  daß  die  verwandten  Tonarten  nicht  wie  bei  den  Oktavengattun- 
gen Quintenabstand  sondern  Quartenabstand  haben,  d.  h.  die  Trans- 
positionsskala, welche  der  Mitteloktave  die  Gestalt  der  mit  Hyper- 
unterschiedenen  verwandten  in  der  Grundskala  eine  Quinte  höher 
liegenden  Oktav-engattung  gibt,  liegt  nur  eine  Quarte  höher,  und  die- 
jenige, w^elche  ihr  die  Gestalt  der  durch  Hypo-  unterschiedenen  in 
der  Grundskala  eine  Quinte  tiefer  liegenden  Oktavengattung  gibt, 
liegt  nur  eine  Quarte  tiefer. 


1.  Dorisch  [Grundskala;  vgl.  \\). 


J2M^^ 


^-*- 


::a=: 


ZSL 


-»-*- 


Mitteloktave:   9i=3C 


:^=a: 


dorisch. 


2.  Hypodorisch  (vgl.  6). 
(tiefste  Tonart) 


•      .•^  .. —  -w  ♦ 


'W'^- 


I^ZE 


'^l^-'^^ 


#     Ä     * 


Mitteloktave :  ^Ij^    rj     -^gzif^ 


hypodorisch  (äolisch,  lokriscb). 
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3.  Hyperdorisch  (=  Mixolydisch,  vgl.   10]. 


^ 


f 


^-V^- 


•— ^ 


Hö»-^- 


ia 


-s- — «- 


IjM, 


itteloktave. 


mixolydisch 
4.  Phrygisch. 


'^ 


ii 


1^ 


-#—*-*?- 


IP 


-*«' 


^^■Ä 


i* 


i 


Mitteloktave. 


phrygisch 


5.  Hypophrygisch  (in  höherer  Oktave  =  Hyperlydisch,  vgl. 


9). 


gL^^^TTfe 


i=^^ 


'=^=^::^\ 


-¥ 


♦  -»-i!' 


Mitteloktave: 


:P|^ 


1^=32: 


hypophrygisch  (iastisch) 


6.  Hyperphrygisch  (in  tieferer  Oktave  =  Hypodorisch,  vgl.  2) 


i 


:i^^ 


9* 


-«— ^ 


-5—1 


hyperphrygisch  (hypodorisch  usw. 
7.  Lydisch.  ^^^-^ 


Mitteloktave. 


:*U  **£ 


^g^ 


i 


5=i=«^ 


t^ 


■#^ 


äi^^: 


^ai 


-g  ^ 


Mitteloktave. 


lydisch 
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8.  Hypolydisch. 


^t-#^" 


Mittelokta 


ve:  ^1 


^     ^     '-^- 


hypolydisch 


9.  Hyperlydisch  (in  tieferer  Oktave  =  Hypophrygisch). 
(höchste  Tonart)^     ^^^-.    - 


^^^^s^m 


^  ^  -_ 

Mitteloktave. 


hyperlydisch  =  hypophrygisch  (iastisch). 

Bis  hierher  reichen  die  7  bezw.  9  alten  (voraristoxenischen) 
Skalen.  Dadurch,  daß  Timotheus  die  /^- Saite  der  Kithara  anfügte, 
entstand  zwar  die  Möglichkeit,  zwischen  f  und  f  ebenso  die  ver- 
schiedenen Oktavengattungen  durch  Umstimmung  zu  entwickeln, 
doch  ist  das  augenscheinlich  seitens  der  Theoretiker  nicht  geschehen. 
Jans  Vermutung,  daß  z.  B.  die  Syntonolydisti  in  f — f  mit  i'  zu 
suchen  sei,  würde  involvieren,  überhaupt  die  auviovoi  des  Aristoteles 
in  der  /"-Lage  zu  suchen;  dafür  fehlt  indes  jeder  weitere  Anhalt. 
Die  Gleichsetzung  des  ouvtovoc  mit  ursp-,  und  des  dvsiixsvTj  (^(aXapa) 
mit  uTTo-  führt  aber  durchweg  zu  so  einfachen  Resultaten,  daß  man 
nach  einem  anderen  Schlüssel  nicht  länger  zu  suchen  braucht. 

Als  Brücke  von  den  Kreuztonarten  zu  den  Be-Tonarten  muß 
uns  die  mixolydische  Tonart  dienen,  obgleich  dieselbe  nicht  durch 
eine  komplette  Familie  in  den  Benennungen  des  Aristoxenos  ver- 
treten ist  (der  Hypermixolydius  fehlt);  da  ja  sogar  die  hyper- 
dorische Skala,  also  die  auvrovo-Form  der  zentralen  Tonart  eben- 
falls in  der  Terminulogie  des  Aristoxenos  fehlt,  so  ist  das  wohl  eine 
ausreichende  Motivierung,  wenn  wir  auch  der  mixolydischen  Trans- 
position einen  Platz  als  Ilaupttonart  anweisen  mit  der  Reserve,  daß 
die  hypomixolydische  Tonart  als  solche  nie  vorkommt,  weil  sie  mit 
der  dorischen  identisch  ist,  und  daß  auch  die  hypermixolydische 
wegen  ihrer  Identität  mit  der  tief  hypolydischen  bezw.  hypoäoli- 
schen  nicht  genannt  wird.  Da  aber  Aristoxenos  neben  die  mixo- 
lydische mit  \  ?  eine  hoch  mixolydische  mit  6  jf  stellt,  so  können 
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wir  nicht  umhin,    die   mixolydische   als   eine  wenn   auch   nicht   so 
voll  wie  die  andern  entwickelte  Haupttonart  anzusehen: 

1v>.    Mixolydisch  =  (Hyperdorisch,  vgl.  3). 


m 


■=z£%Z^^I^^^ 


;s£; 


—g—»-^^^ 


9- 


^= 


=^=.=^L^=^z^=^ 


Mitteloktave. 


mixolydisch  (hyperdorisch) 
11.  Hypomixolydisch  (=  Dorisch). 


^W^^ 


I 


^ir^ 


-&-»- 


-,— ^2_ 


\^ 


. . 7-^= — ^ — a.- 

Mitteloktave:  ^^^-^—^:~  : 


^    Ä    2! 


hypomixolydisch  (dorisch) 

<2.  Hypermixolydisch   (in  tieferer  Oktave:   lief  Hypolydisch, 
Hypoäolisch,  vgl.  14). 


^^^^^Ifc^ 


9fc=^ 


iö 


i|* 


-^ (^ 


<g        ^ 


■^     £i- 


1 


hypermixolydisch  =  hypolydisch 


ü 


Mitteloktave. 


Die  hypermixolydische  Skala  (12)  ist  die  erste,  welche  durch 
zwei-  bezw.  dreimalige  Anwendung  der  Synaphe  statt  der  Diazeuxis 
von  der  Grundskala  aus  in  die  Region  der  t'-Tonarten  führt,  also 
den  Weg  weiter  verfolgt,  welchen  das  durch  das  Tetrachord  synem- 
menon  der  Grundskala  selbst  verkoppelte  Hyperdorische  (Mixo- 
lydische) weist.  Aber  wie  schon  die  hyperdorische  Tonart  einen 
eigenen  Namen  erhielt  (Mixolydisch),  so  wird  nun  auch  die  hyper- 
mixolydische umbenannt  und  zwar  von  Aristoxenos  als  tief  hypo- 
lydische,  also  in  die  um  einen  Halbton  nach  unten  verschobene 
lydische  Gruppe  eingestellt,  die  wir  nun  zunächst  anschließen 
müssen : 


190 


V.   Die  Skalenlehre. 


13.  Tief  Lydisch  (Äolisch). 
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14.  Tief  Hypolydisch   (Hypoäolisch,  in  höherer  Oktave  = 
Hypermixolydisch,  vgl.  12). 
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15.  Tief  Hyperlydisch  (Hyperäolisch,  in  tieferer  Oktave  =^ 
tief  Hypophrygisch,  Hypoiastisch,  vgl.  17). 
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hypophrygisch  (iastisch,  hyperlydisch) 

So  kommen  wir  endlich  zu  der  den  Kreis  der  Tonarten  durch 
enharmonische  Identität  schließenden  Gruppe  der  iastischen  oder 
wie  sie  Aristoxenos  nennt  tief  phrygischen  Tonarten.  Ich 
schreibe  dieselbe  doppelt  als  Kreuztonarten  und  als  Be-Tonarten, 
um  meine  obige  Behauptung  zu  belegen,  daß  Aristoxenos  der 
Doppelgestalt  des  Dorischen  absichtlich  ausgewichen  ist: 

16.  Iastisch  (tief  Phrygisch  bezw.  hoch  Dorisch). 
'■)  hoch  doris_ch     -^ZliXliA^     (. 

h)  tief  phrygisch  ^ p    ,      bm}^ 
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.17.    Hypoiastisch     (tief     Hypophrygisch     [hoch     Hypo- 
dorisch], in  höherer  Oktave  =  Hyperäolisch,  vgl.  15). 

hocli  hvpodorisch  ^-"^^      7\ 
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hypophrygisch 

18.  Hyperiastisch  (hoch  Mixolydisch  [tief  Hyperphrygisch, 
hoch  Hyperdorisch]), 
hochmixolydisch  (Aristoxenos) 
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Vergleichen  wir  unsere  Entwicklung  rnit  der  Aufzählung  der 
15  Skalen  bei  Aristides  und  den  Tabellen  des  Alypius,  so  ergibt 
sich,  daß  wir  sämtliche  Namen  und  Formen  besprochen  und  soweit 
möglich  erklärt  haben.  Alypius  gruppiert  seine  15  Skalen,  die 
natürlich  dieselben  sind  wie  die  des  Aristides,  durchaus  zu  dreien, 
nämlich  5  Hauptskalen  (Lydisch,  Äolisch,  Phrygisch,  lastisch, 
Dorisch)  mit  ihren  tieferen  und  höheren  Seitentonarten,  die  er 
durchaus  nur  durch  die  Zusätze  Hypo-  und  Hyper-  in  der  oben 
aufgewiesenen  Weise  bezeichnet.  Keine  Skala  benennt  er  doppelt, 
so  daß  also  z.  B.  der  Name  Mixolydisch  dabei  überhaupt  nicht 
fällt.  Ob  daraus  geschlossen  w^erden  darf,  daß  im  4.  Jahrhundert 
n.  Chr.  die  älteren  Namen  ganz  in  Vergessenheit  gekommen  seien, 
scheint  fraglich,  da  der  nur  wenig  ältere  Bakchius  sen.  in  seinem 
Katechismus  sogar  noch  die  7  voraristoxenischen  Transpositionen 
lehrt  (Mixolydisch,  Lydisch,  Phrygisch,  Dorisch,  Hypolydisch,  Hypo- 
phrygisch.  Hypodorisch),  sich  also  der  Lehre  des  Ptolemäus  an- 
schließt, welcher  die  neuen  Tonarten  verwirft  und  statt  der  1 3  Ton- 
arten des  Aristoxenos  nur  7  anerkennt,  w'eil  es  nur  7  im  Bau 
verschiedene  Oktavengattungen  gibt. 

Ob  die  '-Tonarten  jemals  in  der  Praxis  zu  größerer  Bedeutung 
gelangt  sind,  ist  fragUch.  Die  stetig  fortschreitende  Entwicklung 
nach  der  Seite  der  Kreuztonarten  durch  Hinaufschrauben  der  Kithara- 
stimniung  konnten  wir  konstatieren;  dieselbe  scheint  aber  bei  der 
Gruppe  der  iastischen  Tonarten,  d.  h.  derjenigen,  welche  noch 
als  Kreuztonarten  vorstellbar  sind,  Halt  gemacht  zu  haben.  Die 
Gruppe  der  äolischen  Tonarten  ist  wohl  lediglich  auf  Rechnung 
der  Theoretiker  zu  setzen,  welche  das  System  abrundeten  und  en- 
harmonisch  abschlössen.  Das  ablehnende  Verhalten  des  Ptolemäus 
gegen  die  Vermehrung  der  Skalen  durch  Aristoxenos  mag  daher 
wohl  sich  auf  praktische  Erfahrungen  stützen,  eine  Reaktion  gegen 
die  außer  Kontakt  mit  der  Praxis  gemachten  Fortschritte  der 
Theorie  bedeuten.  Dasselbe  hat  aber  auch  einen  besonderen  Grund, 
der  in  alter  theoretischen  Tradition  wurzelt;  die  neueren  Tonarten 
vom  fünften  x  und  zweiten  ?  ab  tasten  nämlich  diejenigen  Stufen  der 
Grundskala  an,  welche  ursprünglich  als  unveränderliche  galten, 
a  und  e,  die  beiden  Säulen  der  dorischen  Oktave.  Die  Unterschei- 
dung stehender,  unveränderlicher  und  umstimmbarer,  veränderlicher 
Stufen  geht  zwar  eigentlich  nicht  die  Skalenlehrc  sondern  die  Lehre 
von  den  Tongeschlechtern  an,  welche  wir  später  zu  erörtern  haben; 
sie  hat  aber  zweifellos  auch  Einfluß  auf  die  theoretische  Behand- 
lung der  Skalen  gewonnen.  Ihre  praktische  Bedeutung  aber  steht 
gewiß  außer  allem  Zweifel,  da  Reinheit  der  Intonationen  gewiß 
weniger    bei    Umstimmbarkeit    aller    Stufen    als    bei    Festhaltung 
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wenigstens  einiger  derselben  garantiert  wurde.  Gerade  die  Fest- 
haltung des  b  als  selbständiger  Saite  zwischen  a  und  h  auf  der 
Kithara  und  die  Benutzung  dieses  b  als  ais  sicherte  die  Fernhaltung 
jeder  Umstimmung  der  Mese  a,  solange  nicht  über  das  fünfte  J» 
hinausgegangen  wurde  (Hypolydisch).  Die  7  Skalen  des  Ptolemäus 
machen  aber  gerade  bei  Mixolydisch  (1  \^)  und  Hypolydisch  (5  jj^] 
Halt,  so  daß,  da  b  seine  eigene  Saite  hat,  weder  e  noch  a  noch  h 
umgestimmt  zu  werden  brauchen. 

§  19.    Thesis  und  Dynamis. 

Die  Skalenlehre  findet  ihren  theoretischen  Abschluß  und  ihre 
Überführung  in  die  Praxis  der  Komposition  durch  die  Unterschei- 
dung der  Thesis  und  Dynamis,  zweier  Begriffe,  über  deren  Bedeu- 
tung viel  geschrieben  und  gestritten  worden  ist,  obgleich  eigentlich 
jedweder  Streit  zufolge  der  sonnenklaren  Aufweisungen  der  alten 
Theoretiker  hätte  ausgeschlossen  sein  sollen.  Meiner  Ansicht  nach 
würde  die  Polemik  zwischen  R.  Westphal  und  C.  v.  Jan  niemals 
möglich  gewesen  sein,  w^enn  nicht  Fortlage  und  Bellermann  auf  die 
unglückliche  Idee  gekommen  wären,  die  hypolydische  Oktaven- 
gattung als  Grundskala  der  griechischen  Notenschrift  hinzustellen. 
Nur  dadurch,  daß  zufolge  dieser  Grundlage  die  dorische  Tonart  als 
-BmoU  {ÄismoW)  notiert  werden  mußte,  entstanden  die  Schwierig- 
keiten für  das  Herausschälen  des  so  einfachen  Kerns  der  Lehre 
von  der  Thesis  und  Dynamis. 

Wie  ich  schon  andeutete,  ist  die  Unterscheidung  von  Thesis 
und  Dynamis  bereits  in  den  erhaltenen  Fragmenten  der  Harmonik 
des  Aristoxenos  wohl  erkennbar,  freilich  nicht  gerade  in  den  Stellen, 
welche  Westphal  dafür  angezogen  hat,  wie  bereits  der  Engländer 
Monro  (The  modes  of  ancient  Greek  Music  1894  S.  81)  richtig  er- 
kannt hat,  doch  ohne  daß  auch  er  die  Hauptskala  bemerkte  und 
ohne  daß  er  selbst  zu  völliger  Klarheit  über  die  Unterscheidung 
gelangte.  Die  beiden  ersten  von  Westphal  angezogenen  Stellen 
(Aristoxenos  Harm.  p.  6  und  p.  54)  sprechen  nämlich  gar  nicht 
von  einer  Unterscheidung  der  Einzeltöne  nach  ihrer  Stellung  im 
System  sondern  vielmehr  von  der  Osai?  der  Tetrachorde;  was 
unter  Thesis  der  Tetrachorde  zu  verstehen  ist,  hat  uns  des  Bacchius 
Katechismus  aufbewahrt  (pag.  19):  Hiasi;  ok  tsTpcnj^dpooiv  ou  xo  \iiXo^ 
6p(!^£-at   £iaiv   k~x6.-    ouvacfr)   [Hcdefga),    oiaCsü^i?  {efga'\hc'd'c'), 

ö-rjZ'A'lvj'i'.c  (H  cd  c  .  .\\hcd'e)^   STriouvacpT]   {Hede  f  gab  cd'),  u-o- 

ouvacp-^  {II c  d  e  ...  ab  od'),  -otpctoiaCso^i;  1,  'j''K  uirepSidtCsu^.c 
{Hede . .  \\e'f'g'a). 
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Die  Ausführung  des  Aristoxenos  (p.  54)  über  das  unmittelbar 
konsonante  oder  vermittelt  konsonante  Verhältnis  der  in  demselben 
System  eingestellten  Tetrachorde,  welche  ich  bereits  früher  erwähnt 
habe  (S.  \  68)  nennt  ebenfalls  diese  Stellung  der  Tetrachorde  zuein- 
ander ilsoic.  Eine  Parallelstelle  bei  Aristides  Quinlilian  (pag.  1 7) 
macht  Gevaert  (Hist.  et  Theorie  I.  110)  arge  Kopfschmerzen  und 
erzwingt  das  Geständnis  »ce  qu'il  dit  des  pentacordes  est  pour  moi 
absolument  inintelligible«  (!!).  Gevaert  versteht  nicht,  wieso  es  nur 
dreierlei  symphonische  Pentachorde  im  zweioktavigen  Systema  meta- 
bolon  geben  soll.  Der  Schlüssel  liegt  wohl  in  dem  xara  otaipsoiv 
OcojpoufjLsva  (-£Tpa;(op8a).  Sowohl  die  Pentachorde  als  die  Okta- 
chorde  werden  in  dieser  Stelle  von  Aristides  ausgehend  vom 
dorischen  Normal-Tetrachord  bestimmt,  die  Pentachorde  durch 
Untenansetzung  eines  Ganztones,  die  Oktachorde  durch  Nebenein- 
anderstellung zweier  Tetrachorde  mit  Diazeuxis.  Dann  aber  gibt  es 
in  jedem  Tonos  (einschließlich  des  Tetrachords  synemmenon)  wirk- 
lich nur  3  Pentachorde  gleichen  Baues,  nämlich: 

defga 

meson 
gabc'd' 

synemmenon 
a\\hc'd'e'  (bezw.  A\\IIcde) 
diezeugmenon  (hypaton) 

und  nur  2  Oktachorde  gleichen  Baues,  nämlich: 

e  f  g  a\\Ji  c'd'e 

diezeugmenon 

a  hcd'  e'f'g'a 

synemmenon 

Daß  es  sich  nicht  um  die  stori,  d.  h.  den  inneren  Bau  der 
Systeme  (Quarten-,  Quinten-,  Oktavgaltungen)  handelt,  betont 
Aristides  ausdrücklich,  indem  er  sagt,  daß  deren  Zahl  größer  sei 
und  von  der  verschiedenen  Größe  der  einzelnen  Slufenabstände 
abhängen  (zaO'  sxajrou  cpilc^YV^'-»  "apau^/j-iv  ^.ajxj^c/.vojjisva). 

Die  dritte  von  Westphal  angezogene  Stelle  (Aristoxenos  p.  69) 
lautet:  »Kara  [liv  ouv  td  {AS-jeUr^  täv  otaar/)ixdcT(i)v  xat  xac,  kÖv 
'iilo'Yywv  tdoei;  aTTSipd  tto);  cpaivsxai,  elvai  xa.  uspt  fjieXoc,  xatd  os 
xd?  ouvdfisi;  xal  xatd  xd  sioti  xai  xaxd  (Isosi?  TrsTrspiaafjtsva  xs  xai 
xsxaYfxEva«,  was  in  seiner  allgemeinen  Fassung  nicht  viel  lehrt;  die 
Fortsetzung  aber  spricht  davon,    daß  z.  B.  in   der   Nachbarschaft 
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der  Pykna  nur  ganz  bestimmte  Intervalle  (Ganzton  oder  Ditonus 
bezw.  Trihemitonium)  vorkommen  können.  Die  Unterscheidung,  um 
welche  es  sich  in  der  berühmten  Stelle  bei  Ptolemäus  handelt,  ist 
hier  vielleicht  durch  die  Ausdrücke  iliai;  und  ouva[xi?  gemeint, 
aber  gar  nicht  erörtert.  Wohl  aber  spricht  Aristoxenos  pag.  40 
ganz  bestimmt  von  der  verschiedenen  Bedeutung,  die  einem  Tone 
in  der  Melopöie  zukommen  könne,  je  nach  seiner  Stellung  im 
System  als  Nete,  Mese,  Hypate  usw.:  »tov  «ütov  os  Äo'yov  xal  irsoi 
Tuiv  ouva}X£a)V  epoufxsv  S?  ai  täv  xstpa/opStov  cpuoät;  iroiouai,  xo 
yäp  VTjTTj;  y.al  [xiov^?  xai  uTratr^;  Tip  autoj  '([A'^^zrai  ar^ixsito  xä;  os 
TÖiv  ouvaixsoiv  oiacpopäc  ou  oiopi'Csi  xa  ar^ixsTa  ojats  [J-s/pi  tüiv  [jlc- 
yiflüiv  a'jTÄv  xsloi)».'.  TroppcoTepo)  os  [xr^osv«.  Paul  Marquardt,  der 
Herausgeber  des  Aristoxenos  (1868),  hat  zur  Zeit  als  er  die  bei- 
gefügte Übersetzung  verfaßte,  mit  dieser  Stelle  nichts  anzufangen 
gewußt;  denn  er  übersetzt:  »Dasselbe  aber  werden  wir  auch  in 
betreff  der  Lagen  (!)  sagen,  welche  die  natürlichen  Beschaffenheiten 
der  Tetrachorde  hervorbringen;  denn  das(!)  der  Nete  und  Mese  und 
Hypate  wird  mit  demselben  Zeichen  geschrieben  und  die  Unter- 
schiede der  Lagen  (!)  scheiden  die  Zeichen  nicht;  sie  werden  also 
nur  zur  Bezeichnung  der  Umfange  gesetzt,  weiter  aber  nicht. «  Im 
exegetischen  Kommentar  S,  305  ff.  und  S.  328  ff.  folgen  aber  einige 
Versuche,  dem  Sinne  der  Stelle  besser  gerecht  zu  werden.  Vermut- 
Uch  hat  Marquardt  inzwischen  die  Programmarbeit  von  A.  Ziegler 
> Untersuchungen  auf  dem  Gebiete  der  Musik  der  Griechen«  (Lissa 
■1866)  in  die  Hände  bekommen,  welche  sich  zu  Rudolf  Westphals 
Auffassung  der  Begriffe  Thesis  und  Dynamis  (in  der  »Harmonik 
und  Melopöie«  [1873])  in  Gegensatz  stellt;  daraufläßt  wenigstens 
der  Umstand  schließen,  daß  nun  Marquardt  ouva[i.tc  nicht  mehr 
mit  Lage  sondern  vielmehr  mit  Wert  übersetzt  wissen  will.  Zum 
wirklichen  Verständnis  des  Unterschieds  und  zu  einer  klaren  Defini- 
tion kommt  er  freilich  dennoch  nicht  und  vollends  leidet  er  Schill- 
bruch  (obgleich  er  nun  auf  das  Richtige  gekommen  zu  sein  glaubt) 
bei  dem  Versuc?ie,  die  rätselhafte  Aussage  von  der  »Gleichbezeich- 
nung der  Tetrachorde  der  Hypate,  Mese  und  Nete«  zu  erklären. 
Immerhin  kommt  aber  wenigstens  dabei  das  richtige  Schlußresultat 
heraus,  daß  das  Notenzeichen  nur  die  absolute  Tonhöhe  anzeigt 
aber  nichts  über  die  Stellung  des  Tones  in  der  Skala  als  Nete  usw. 
aussagt.  Auf  die  so  naheliegende  Erklärung,  das  xo  ttj?  'n^xr^c 
durch  orjasTov  zu  ergänzen,  welches  Wort  nur  wegen  der  Wieder- 
holung wegfällt  aber  usuell  in  Wegfall  gekommen  sein  kann,  verfällt 
Marquardt  merkwürdigerweise  nicht. 

Zur   weiteren   Vorbereitung    für    die    Analyse    der    Ausführun- 
gen des  Ptolemäus  mögen   noch  zwei  Stellen  bei  Aristoxenos  und 
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eine  bei  Aristides  dienen,  nämlich  zunächst  Aristoxenos  llarm. 
pag.  34:  »xal  iraXiv  oiav  jaevovTo;  to5  [jl&ye&ou?  toos  xaXcüjxev 
UTraTTiV  xal  |X£ar|V  xoSs  Trapaii-ior^v  -/ai  v/jr/jv,  jjisvovto?  yap  toG 
ij-SY^i^o'^?  ou[xßaiv£i  v.iViToöai  tä?  täv  (pOdy^wv  ouva|j,£i;«,  d.  h.  »und 
wiederum  ereignet  es  sich,  daß  wir  dasselbe  Intervall  einmal  als 
Hypate-Mese  das  andere  Mal  als  Paramese-Nete  definieren,  wenn 
nämlich  die  Dynamis  der  Töne  eine  andere  ist«  (z.  B.  ist  fis — h  in 
hypodorischer  Stimmung  Paramese-Nete,  in  phr^gischer  dagegen 
Hypate  meson-Mese;  vgl.  S.  172).  Ferner  Aristoxenos  Harm,  pag  47: 
6p(Ji)[i£V  yap  OTi  v/jr/j  \ih  xai  [lioq  Tzapa^-'qTr^c,  xal  Xi^avou  oiacpEpsi 
xata  -TjV  Suvajxiv  .  .  .  xal  oia  tauir^v  -/)v  aitiav  loia  xöTrai  övdjxaia 
ExaoToi;  auTÜiv«,  d.  h. :  »Wir  sehen,  daß  der  Schritt  von  der  Nete 
zur  Mese  (dorisch :  =  e'  —  a)  anders  wirkt  als  der  (gleichen  Abstand 
zeigende)  von  der  Paranete  zur  Lichanos  ((/' — g),  eben  darum  sind  für 
jede  dieser  Fortschreitungen  besondere  Namen  bestimmt«.  Aristides 
pap.  18  sagt  in  voller  Übereinstimmung  mit  Aristoxenos  aber  mit 
einer  für  uns  sehr  wertvollen  Abweichung  im  Ausdruck,  daß  ein 
und  dasselbe  Notenzeichen  (sT^asTov)  eine  ganz  verschiedene  dyna- 
mische Benennung  des  Tones  erfordere  (aÄA-(i  ouva[j.£i  (pDo'YYou 
xarovo[xaCd}i£vov),  je  nach  der  an  denselben  anschließenden  Intervall- 
ordnung (sx  TTj?  TÜiv  i(fzlr^c,  cpöo'Yytov  axoXouOict;)«.  Das  ist  so  deutlich, 
daß  wir  aus  Ptolemäus  kaum  mehr  etwas  Neues  erfahren  können. 
Das  5.  Kapitel  des  2.  Buchs  der  Harmonik  des  Ptolemäus  ist 
überschrieben:  »ritu;  -äv  cpOdyY"^'^  6vo[xaaia!,  Ttpo;  t£  -r]v  iliaiv 
£/Xaij.|javovrat  xal  xrjv  ouvajxiv«  und  entwickelt  zuerst  als  övotj.aoi'7. 
xa-a  (>£jiv  die  Namen  der  einzelnen  Tüne  des  zweioktavigen  Systema 
ametabolon  (ohne  das  Tetrachord  Synemmenon,  das  ja  nach 
Ptolemäus  nicht  in  das  System  gehört);  dann  aber  geht  er  zur 
Aufweisung  der  Bedeutung  der  ouvaixi;  über,  die  er  sinnvoll  als 
Relativität  erläutert  (»to  Tpd;  n  tcco;  s'/ov«)  und  demonstriert  zu- 
erst, wie  in  dieser  Grundskala  selbst  die  zunächst  nach  ihrer 
Stellung  übereinander  benannten  Stufen  (Mese  die  mittelste,  Nete 
die  höchste,  Hypate  die  tiefste  usw.)  ganz  bestimmte  Bedeutungen 
(öova|x£i;)  haben,  welche  zunächst  sich  theoretisch  definieren  lassen 
als  feststehende  und  bewegliche  Stufen.  Die  feststehenden 
(koxCJxzz,  dxt'vTjToi)  sind  nämlich  die  in  den  drei  Tongeschlechtern 
unveränderlichen;  es  sind  das  die  Grenztöne  sämtlicher  Telrachorde 
und  dazu  der  Proslambanomenos,  also  in  der  Grundskala  die  Töne 


A   H...e    ..ff  \h 


Das  diatonische,  chromatische  und  enharmonische  Tongeschlecht 
(Yivoc)  und  sämtliche  sonstigen  Spielarten  (/poai)  unterscheiden  sich 
voneinander  nur  durch   die   verschiedene  Stimmung   der  zwischen 
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diesen  Pfeilern  einzuschaltenden  »beweglichen«  Töne.  Schon  hier 
bemerkt  Ptolemäus  allgemein:  »Wechseln  nun  aber  die  8uva[i.£i: 
ihre  Lage,  so  bleiben  auch  die  Ortsbestimmungen  der  stehenden 
und  beweglichen  Stufen  nicht  dieselben«   (»M£T7.[5i|3aCo[X£voiv  yctp  x^ 

ovTat 
öeasi  TÄv   6uvaij,3a)v  ouxsti   roT;   auxoTc   xdTroi?  icpapti-dCouaiv   oi  tojv 

£oxa)xa)V  xai  xivoufj-evtov  opoi«. 

Im  11.  Kapitel  des  2.  Buchs  stellt  er  dann  ausführlich  dar,  wie 

solches  Wandern  der  Dynamis  vor  sich  geht:    »'Ey.Xaaßctvotxivoo  yäp 

xou  8ia  iraoÄv  xaxd  xou?  jx£xa|u  iro)?  xou  x£X£ioo  ouaxrj]j.7.xo? 

TOTTOU?,    xoux'  laxi  xou?  dcTTO    xri?  x-fl    Osast   xäv    [x£0(ov    UT:axr,c    £7ri 

X7JV  VTjXTjV  oieCEOYlAEVtuv  ...  Tj   ix£V   xou  MicoXuoiou  {xiaTj    xaxa 

XY]V  ouvaijLiv    Ecpapixo^Exai  x(|)  xomp  x'^;  TiapavYjXY]?  xuiv  oi£5^£uyjj-£- 

VOJV,    iV   6    xdvo?    XO    TipÖiXOV    £100;    EV    XU)   7rp0X£l[X£Vq)  7rOlY)a"(]    xou    oic- 

Traoüjv«.  Diesen  Text  falsch  zu  übersetzen  ist  gewiß  nicht  leicht; 
zweifellos  bedeutet  der  Wortlaut:  »Nimmt  man  nun  aus  der  zwei- 
oktavigen  Grundskala  die  Mitteloktave  heraus,  d.  h.  also  der 
Lage  (Thesis)  nach  die  Stufen  von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeug- 
menon,  so  wird  die  Mese  xaxa  ouvaij-cv  des  Mixolydischen  in  der 
Lage  der  Paranete  diezeugmenon  eingestimmt,  derart,  daß  die  vor- 
liegende Oktave  (nämlich  die  von  Hypaton  bis  Nete  diezeugmenon) 
dem  Bau  der  ersten  Oktavengattung  (72'' '^  V2'' '' ll'J  ^o^-  ^-  ^'^^) 
entspricht.«  Also  der  Ton,  welcher  in  der  Grundskala  Paranete 
synemmenon  ist,  soll  in  der  mixolydischen  Transpositionsskala  Mese 
werden  und  die  ganze  Oktave  so  gestimmt,  daß  das  Mittelstück  {e—e ) 
die  Stimmung  der  mixolydischen  Oktavengattung  erhält,  welches 
Resultat  sehr  einfach  durch  Benutzung  der  Trite  synemmenon  statt 
der  Paramese  erzielt  wird;  daß  immer  die  mixolydische  Oktaven- 
gattung als  erste  gezählt  wird,  hat  wahrscheinlich  seinen  Grund 
gerade  in  dieser  bequemen  Möglichkeit: 

ef'g  a  h  cd!\\e 

Ebenso  wird  die  Lage  der  Mese  für  alle  weiteren  Transpositio- 
nen durch  Ptolemäus  bestimmt,  indem  er  sagt,  daß  die  lydische 
Mese  an  dem  Orte  (xo  xo-w)  der  Trite  diezeugmenon  (c )  zu  liegen 
komme,  die  phrygische  an  dem  Orte  der  Paramese  [h],  die  hypo- 
lydische  an  dem  der  Lichanos  meson  (r/),  die  hypophrygische 
an  dem  der  Parhypate  meson  (/"),  die  hypodorische  an  dem  der 
Hypate  meson  (e).  Da  die  Mesen  den  Grundtünen  unserer  Mollton- 
leitern entsprechen,  so  würde  aus  den  Angaben  des  Ptolemäus  zu- 
nächst zu  folgern  sein,  daß  statt  der  S.  172  übersichtlich  zusammen- 
gestellten vielmehr  die  folgenden : 
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Mixolydisch  DmoU  (   e  \dl  c  b  a   g  f     e    Mitteloktave 

Lydisch  CmoU  {?es'd'  c  b  as  g  f     es  » 

Phrygisch  £^moll  (   e   d'  eis  ha   g  fis  e  » 

Dorisch  -4inoll  (   e    d'  c  hagfe  » 

Hypolydisch  G^moll  {?es'd'  c  b  a  \g  f     es  » 

H}-pophrygisch  FmoU  {?es'des'c'  basg\f     es  » 

Hypodorisch  ErnoW  (   e   d'  c  Ji  a   g  fis  \e  » 

die  sieben  von  Ptolemäus  allein  anerkannten  Transpositionsskalen 
wären.  Diese  Deutung  hat  in  der  Tat  gleich  der  erste  Kommentator 
dieser  Theorie,  .T.Wallis,  in  seiner  Ausgabe (1662)  des  Ptolemäus  dem 
Texte  des  Ptolemäus  gegeben.  Seine  Deutung  würde  ohne  weiteres 
akzeptiert  und  das  Lydische,  Hypolydische  und  Hypophrygische  als 
ft-Tonarten  definiert  werden  müssen,  w^enn  dem  nicht  das  i  0.  Kapitel 
des  2.  Buchs  des  Ptolemäus  widerspräche,  welches  durchaus  in 
Übereinstimmung  mit  Aristoxenos  den  Abstand  der  drei  ältesten 
(ap/aio-atoi!)  Tonarten  Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  auf  je  einen 
Ganzton  und  den  des  Lydischen  vom  Mixolydischen  auf  einen  Halb- 
ton normiert.  Es  bleibt  also  dabei,  daß  Lydisch  nicht  eine  Tonart 
mit  3  ^  sondern  eine  mit  4  ^  [GismoW)  und  H^-polydisch  nicht  eine 
mit  2  >  sondern  nur  eine  mit  5  ^  (öi5molli  sein  kann.  Daß  Hypo- 
phrygisch  nicht  FmoW  sein  kann,  wenn  Phrygisch  HnxoVi  ist,  liegt 
vollends  auf  der  Hand.  Dadurch  bekommt  allerdings  das  t(o 
TOTToj  [irfi  -piTT,;  fm''',vr-\i.viwi  usw.)  einen  weniger  buchstäblichen 
Sinn,  da  die  effektive  Tonhöhe  der  Stufen  der  Grundskala  nicht 
durchweg  gewahrt  bleibt  sondern  mehrmals  eine  Verschiebung  um 
einen  Halbton  nach  oben  erfährt.  Friedrich  Bellermann,  der  aus- 
gezeichnete Philologe,  hat  kein  Bedenken  getragen,  das  tA  xc^Ttt}) 
in  diesem  weiteren  Sinne  zu  verstehen.  Wäre  er  nicht  auf  die 
unglückliche  Idee  gekommen,  aus  der  Notenschrift  der  Griechen 
die  hypolydische  Oktavengattung  als  Grundskala  herauszu- 
schälen, so  würden  die  Wanderungen  der  ouvaijLic  der  Mese,  wie 
er  sie  auffaßt,  genau  meinen  Darlegungen  entsprechen;  so  ist  bei 
ilim  (»Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen«  [1847]  S.  54)  das 
Ergebnis : 

Mixolydisch  i?s moll  6  ?  bei  mir:  DmoU      1  \> 

Lydisch  DmoU    1  !'  CismoW   4  jj 

Phrygisch  CmoU     3  '?  HmoW     2  ^ 

Dorisch  BmoW     5  >  ^Imoll  Grundskala 

Hypolydisch  .4moIl  Grundskala       OismoW  o  ^ 

HjT3ophr3^gisch  GmoW    2  b  i^wmoll  3  i| 

Hypodorisch  i^moll     4  \>  EmoW     2  jj 
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also  alle  6  Transpositionsskalen  sind  bei  ihm  5-Tonarten  statt  fl-Ton- 
arten,  abgeleitet  aus  der  Umstimmung  der  Skala  fgahc'd'e'f.  In 
der  Vorrede  zum  Anonymus  (1841)  nimmt  Bellermann  die  Haupt- 
tonart der  Kithara,  Lydisch,  als  Grundskala  an  (aber  ohne  die 
Prätension,  damit  die  absolute  Tonhöhe  zu  bestimmen),  und  weist 
die  Oktavengattungen  an  Umstimmungen  von  c — c' nach,  was  natür- 
lich wieder  anders  aussieht,  aber  dieselbe  Deutimg  der  Angaben  des 
Ptolemäus  voraussetzt : 

Mixolydisch  i?moll 

Lydisch  ^moll  (Grundskala) 

Phrygisch  ömoU 

Dorisch  i'^moll 

Hypolydisch  EvaoW 

Hypophrygisch  DmoU 

Hypodorisch  Cmoll 

Der  erste,  der  sich  nach  Wallis  darauf  steifte,  daß  das  tö 
TOTTco  des  Ptolemäus  wörtlich  zu  nehmen  sei,  war  Rudolf  Westphal 
in  seiner  »Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen  (1863)«.  Daß. 
Oskar  Paul  in  seiner  Habilitationsschrift  »Die  absolute  Harmonik 
der  Griechen«  (1866)  und  im  Anhange  seiner  Übersetzung  des 
»Boethius  de  musica«  (1872)  sich  ihm  darin  anschloß,  bestärkte 
Westphal  im  dauernden  Festhalten  der  Deutung.  Aber  da  das 
Anklammern  an  die  Tonhöhe  des  c,  g  und  /  als  Mesen  des  Lydischen, 
Hypolydischen  und  Hypophrygischen  zu  den  aufgewiesenen  Wider- 
sprüchen gegen  Aristoxenos  und  Ptolemäus  und  alle  anderen  Autoren 
bezüglich  der  relativen  Höhenlage  der  Transpositionsskalen  gegen- 
einander führen  mußte,  so  wurden  Westphal  und  Paul  zugleich  die 
Urheber  einer  ganz  abweichenden  Deutung  des  Sinnes  von  Thesis  und 
Dynamis,  welche  leider  seither  auch  Gevaert  angenommen  hat. 

In  seiner  ersten  Darstellung  in  der  »Harmonik  und  Melopöie 
der  Griechen«  kommt  Westphal  noch  nicht  zu  einer  voll  ausgeführ- 
ten und  s'chematischen  Darstellung  seiner  Deutung,  läßt  die  Aus- 
legung Bellermanns  noch  in  der  Hauptsache  bestehen  und  ficht  nur 
die  gekennzeichneten  Abweichungen  der  Tonhöhe  an.  Er  versteht 
die  Anweisung  des  Ptolemäus  »szXa[jL,3avotx£voo  7(ip  roü  otä  -a- 
oÄv«  usw.  nicht  dahin,  daß  die  Milteloktave  der  Grundskala  (e — c' 
bezw.  Bellermanns  f — /")  der  Aufweisung  aller  Transpositionsskalen 
dienen  soll,  sondern  vielmehr  dahin,  daß  jede  Oktavengattung  als 
Mittelslück  (von  Hypate  meson  bis  Nete  diezeugmenon)  eines  eigenen 
durch  zwei  Oktaven  geführten  Systems  gelten  kann,  zunächst 
gleichviel,  in  welcher  absoluten  Tonhöhe,  mit  anderen  Worten  unter 
thetischer  Benennung  versteht  Westphal  (a.  a.  0.  S.  192)  z.  B.  den 
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Ton  e  ils  Hypate  einer  zwischen  e  und  c'  laufenden  mixolydischen 
Oktave  efgah  c'd'e  oder  den  Ton  H  als  Hypate  einer  zwischen  H 
und  h  laufenden  mixolydischen  Oktave  Hede fg ah  (s.  unten). 

Durch  Oskar  Pauls  »Absolute  Harmonik«  und  Boethius- Über- 
setzung gelangt  aber  die  neue  Deutung  zu  voller  Reife,  indem  nun- 
mehr für  jede  Oktavengattung  vollständige  zweioktavige 
Systeme  aufgestellt  werden,  in  welchen  das  Mittelstück  von  Hypate 
meson  bis  Psete  diezeugmenon  die  betreffende  Oktavengattung  vor- 
stellt, aber  nach  unten  um  4  Stufen  bis  zu  ihrem  Proslambano- 
nienos  und  nach  oben  um  3  Stufen  bis  zu  ihrer  Nete  hyperboläon 
verlängert  wird.  Damit  entsteht  also  für  die  vieritiefste  Stufe  jeder 
Oktavengattung  der  Name  thetische  Mese  und  für  ihre  Unter- 
oktave der  Name  thetischer  Proslambanomenos  und  für  die  Ober- 
oktave der  Name  thetische  Nete  hyperboläon.  Der  Umstimmung 
irgend  welcher  Saiten  bedarf  es  für  die  damit  entstehenden  7  zwei- 
oktavigen  Systeme  überhaupt  nicht,  vielmehr  können  diesellaen 
sämtlich  innerhalb  der  verlängerten  Grundskala  von  E — d"  aufge- 
wiesen werden  (0.  Paul  und  Westphal  notieren  nun  die  Grundskala 
vernünftiger  Weise  ohne  Vorzeichen): 

1.  Mixolydisch:  E F G AHcd[e)fg alic'd'e 

(Thetische  Mese  e  =  dynamische  Hypate  meson). 

2.  Lydisch:  F G AHcde{f)gahcd'ef' 

(Thetische  Mese  /  =  dynamische  Parhypate  meson). 

3.  Phrygisch:  G AHcdef{g)ahcd'€'f'g' 

(Thetische  Mese  g  =  dynamische  Lichanos  meson). 

4.  Dorisch:  A  H  c  d  ef  g  {a)hcd'e't"g' a 

(Thetische  Mese  a  =  dynamische  Mese). 

5.  Hypolydisch:  Hcdefga[h)cd'e'f'g'ah' 

(Thetische  Mese  h{\\)  =  dynamische  Paramese). 

6.  Hypophrygisch:      cdefgah{c]d'ef'g'a'h'c" 

(Thetische  Mese  c  =  dynamische  Trite  diezeugmenon). 

7.  Hypodorisch:  defgahc{d']e'f'g'a'h'c"d!' 

(Thetische  Mese  d  =  dynamische  Paranete  diezeugmenon). 

Bis  zu  einem  gewissen  Grade  kann  wohl  Boeckh  für  das  Auf- 
kommen einer  solchen  Idee  verantwortlich  gemacht  werden,  näm- 
lich durch  seine  Aufweisung  der  Teilbarkeit  der  Oktavengattungen 
Dorisch,  Phrygisch  und  Lydisch  in  zwei  gleichgebaule  Tetrachorde: 
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ej g  a\ Jic  dJ  e  (2  dorische  Tetrachorde) 
d  c/ g  11  a  fic d  (2  phrygische  Tetrachorde) 
c  def\  g  a  hc  (2  lydische  Tetrachorde) 

Ich  halte  es  zwar  keineswegs  für  ausgeschlossen,  daß  man  in 
alter  Zeit  vor  der  gründlichen  Durchbildung  der  Skalenlehre  z.  B. 
von  einer  Mese  der  phrygischen  Oktave  gesprochen  haben  wird 
und  habe  sogar  meine  Erklärung  der  Enharmonik  des  älteren 
Olympos  darauf  aufgebaut,  daß  die  berichtete  Auslassung  der 
Lichanos  nicht  die  dorische  sondern  vielmehr  .  die  phrygische 
Lichanos  [f]  betroffen  hat.  Zur  Zeit  des  Heraklides  Pontikus  wird 
vielleicht  auch  noch  die  Erinnerung  an  solche  alte  Formen  der 
Theorie  bestanden  haben.  Später  aber  ist  auch  diese  Erinnerung 
gänzlich  ausgelöscht  und  andere  Tetrachorde  als  dorische  gibt  es  über- 
haupt nicht.  Wohl  unterscheidet  man  fortgesetzt  die  drei  eiotj  to'j 
oiaTsaoaptuv  im  diatonischen  Tongeschlecht,  aber  niemals  taucht  statt 
der  einfachen  Numerierung  eine  an  die  Oktavengattungen  erinnernde 
Nomenklatur  für  die  verschiedenen  Arien  der  Tetrachorde  auf. 

Das  Ergebnis  der  Aufstellungen  Westphals  bezw\  Pauls  ist 
aber  auch  sonst  in  mehr  als  einer  Hinsicht  bedenklich.  Was  soll 
man  sich  für  eine  Vorstellung  von  einer  hypolydischen  Skala 
machen,  deren  thetische  Mese  (und  Proslambanomenos  und  Nete 
hyperboläon)  der  Ton  h  ist,  während  doch  alles  darauf  hindeutet, 
daß  Hypolydisch  (wie  auch  Westphal  selbst  stets  angenommen)  als 
Nebenform  des  Lydischen  wie  dieses  c  und  /'  als  Haupttüne  behan- 
delte? Ebenso  widerspricht  die  thetische  3Iese  e  ganz  und  gar 
dem  Charakter  des  Ilypophrygischen,  das  auch  bei  Westphal  sonst 
eine  auf  g  d  beruhende  Skala  ist. 

Glücklicherweise  setzt  uns  eine  Ausführung  des  Gaudentios, 
eines  Zeitgenossen  des  Ptolemäus,  instand,  strikt  zu  beweisen,  daß 
auch  in  der  römischen  Kaiserzeit  und  speziell  zur  Zeit  des  Ptole- 
mäus eine  derjenigen  O.Pauls  und  Westphals  entsprechende  thetische 
Onomasie  nicht  bestanden  hat.  Gaudentios  sagt  (pag.  21)  über- 
einstimmend mit  den  Atypischen  Tabellen  und  Aristides  Quintilian, 
das  Zeichen  des  tiefsten  überhaupt  gebrauchten  Tones  sei  "O 
(Atypisch  cl  ).  Dasselbe  entspricht  dem  Proslambanomenos  der  tief- 
sten Transpositionsskala,  der  hypodorischen  Tonart,  E.  Gaudentios 
sagt  nun  mit  Recht,  daß  der  tiefste  von  allen  Tönen  natürlich 
nichts  anderes  sein  könne  als  Proslambanomenos;  das  einen  Ganz- 
ton höhere  S ,  welches  dem  Fis  entspricht,  kann  dagegen  nach 
Gaudentios  sowohl  Proslambanomenos  als  auch  Ilypate  hypaton 
sei.  Für  das  nur  einen  Ilalbton  über  E  liegende  F  (=  T) 
ninnnt  Gaudentios    ebenfalls   die   Möglichkeit   in  Anspruch,    daß   es 


202  V.   Die  Skalenlehre. 

Proslambanomenos  sein  kann  (es  ist  Proslambanomenos  einer  der 
von  Ptolemäus  verworfenen  aristoxenischen  Skalen),  bestreitet  aber 
entschieden,  daß  es  Hypate  hypaton  sein  könne,  weil  für  einen 
Proslambanomenos  darunter  kein  Raum  sei  [Es).  Von  einem  mixo- 
lydischen  System,  in  welchem  E  Proslambanomenos  und  F  Hypate 
hypaton  wäre,  weiß  also  Gaudentios  entschieden  nichts. 

Es  wäre  aber  auch  ganz  unerfindlich,  was  dieser  ganze  breite 
Apparat  einer  thetischen  Onomasie,  den  Ptolemäus  mit  umständ- 
lichen Doppeltabellen  für  alle  7  Tonarten  entwickelt,  für  einen  Zweck 
hätte,  wenn  er  sich  nicht  eben  ganz  einfach  auf  die  Aufweisung 
des  Verhältnisses  zwischen  der  Grundskala  und  ihren  Transpositio- 
nen bezöge.  Da  das  10.  Kapitel  die  Höhenlagen  der  einzelnen 
Transpositionsskalen  gegeneinander  erörtert  und  die  umständliche 
Erklärung  des  Verhältnisses  von  Thesis  und  Dynamis  daran  als 
1 1  .Kapitel  direkt  anschließt,  überhaupt  aber  zwischen  dem  5. Kapitel, 
welches  zuerst  das  Programm  aufstellt,  Thesis  und  Dynamis  zu 
erklären,  und  dem  11.,  in  welchem  die  tabellenmäßigen  Nachweise 
gegeben  werden,  nichts  steht,  was  nicht  streng  zur  Sache  gehörte 
(z.  B.  gehört  der  Nachweis  entschieden  zur  Sache,  daß  das  Tetra- 
chord  synemmenon  in  eine  reine  Tonart  nicht  gehört,  weil  es 
bereits  ein  Element  der  Modulation  bedeutet)  —  so  liegt  ja  eigent- 
lich klar  auf  der  Hand,  daß  es  sich  um  nichts  anderes  handeln 
kann,  als  die  Lehre  von  der  Veränderung  der  tonalen 
Funktionen  der  Stufen  des  zweioktavigen  Systems  von  A — a,  wie 
bereits  Wallis  und  wieder  Bellermann  und  von  Neueren  C.  v.  Jan 
erkannt  haben.  Leider  ist  aber  gerade  Jans  letzte  Äußerung  zu 
der  Frage,  in  dem  posthumen  »Bericht  über  griechische  Musik  und 
Musiker  von  1884 — 99«  im  Ausdruck  hie  und  da  unklar  ausgefallen, 
was  sicher  seinen  Grund  darin  hat,  daß  Jan  (gest.  4.  Sept.  1899) 
die  Korrektur  der  im  Jahresbericht  für  Altertumswissenschaft  er- 
schienenen Arbeit  nicht  mehr  selbst  lesen  konnte.  In  der  durch- 
aus zustimmenden  Besprechung  der  Studie  »Dynamis  und  Thesis« 
von  l\.  Ißberner  'in  Philologus  1896),  welche  sich  mit  Reclit  wie- 
der auf  den  Standpunkt  vor  Westphal  und  Paul  stellt,  kommt  leider 
zweimal  der  Satz  vor:  »Dynamische  Mese  ist  die  Tonika  einer  jeden 
Oktavengattung.«  Das  kann  unglücklicherweise  wieder  im  Sinne  der 
Westphalschen  Theorie  verstanden  werden,  während  Jan  damit 
sagen  will,  dynamische  Mese  ist  bei  jeder  beliebigen  Umstimmung 
der  Mitteloktave  der  Ton,  welcher  in  dem  dadurch  gegebenen  trans- 
ponierten System  dieselbe  Stellung  einnimmt  wie  die  Mese  a  in 
der  (dorischen)  Grundstimmung.  Auch  Jan  ist  zweifellos  wieder 
durch  die  unglückliche  Bellermann-Fortlagesche  Verwandlung  der 
dorischen  Stimmung  in  ein  BmoW  oder  Aismoll  stark  in  der  klaren 
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Übersicht   der  Verhältnisse  behindert.     Alles   ist   aber  kinderleicht 
und  sonnenklar,  sobald  man  die  dorische  Stimmung  als  Grundskala 
ansieht  d.h.  als  Tonart  ohne  Vorzeichen  notiert;  nur  dann  ist  der 
Hauptsatz  des    Ptolemäus  verständlich    »nur  im    dorischen  Tonos 
fallen   Dynamis  und   Thesis   zusammen«.     Thesis    ist    eben    nichts 
weiter   als   die   einfache  grundlegende  Bestimmung  der  Stufen   im 
Systema  ametabolon.     Wenn  auch,  wie  unsere  Untersuchungen  er- 
geben haben,  niemals  eine  Kithara  mit  besonderen  Saiten  für  sämt- 
liche Stufen  des  zweioktavigen  Systems  existiert  hat,  so  stellt  man 
sich  doch,  um  klar  zu  sehen,  am  zweckmäßigsten  ein  Instrument 
vor,  auf  welchen  die  sämtlichen  in  das  Bereich  dieser  Doppeloktave 
Ä — a    fallenden    Tongebungen   nebeneinander    möglich   sind.     Das 
Instrument,  auf  dem  es  die  pythagoräischen  Theoretiker  den  Schülern 
demonstrierten,  war  bekanntlich  das  Monochord,  mit  1 ,  2  oder  später 
auch  mit  4  Saiten  und  beweglichen  Stegen  (Helikon).    Die  bestimmte 
Aussage  des  Aristides  Quintilian  fp.  24),  daß  nur  die  dorische  Ton- 
art in  ihrem  ganzen  Umfange  durch  zwei  Oktanen  gesungen  wird, 
die   anderen    dagegen  nur    bis  zur   Höhen-  und  Tiefengrenze  des 
Dorischen,    d.  h.  unten  bis  A  oben  bis  «',    findet  ihre  vollständige 
Bestätigung  durch  die  Tabellen  der  Thesis  und  Dynamis  bei  Ptole- 
mäus II.  cap.  1 1 ,   welche  sämtliche  Umstimmungen  mit    dem  theti- 
schen    Proslambanomenos    und    der    thetischen    Nete   hyperboläon 
abbrechen.     Ptolemäus  geht  in  der  Einhaltung  dieses  Prinzips  so 
weit,    daß    er   sogar   alle  die   Stufen,    welche    irgend    eine   Trans- 
position  in   der   Tiefe  mehr   haben  würde,    während   oben   deren 
fehlen  oder  umgekehrt,  trotz  des  Widerspruchs  der  Tonhöhe,  mit 
den  ihnen  in  der  nicht  mehr  singbaren  Lage  zukommenden  Namen 
in  der  in  das  Bereich  der  Grundskala  A — a  fallenden  Lage  einsetzt. 
Z.  B.  wird,  wenn  man  die   Paranete  diezeugmenon  [d')   als   Mese 
ansetzt  (wodurch  die  mixolydische  Stimmung  sich  ergibt),    eigent- 
lich  das  ganze   zweioktavige  System  um   eine  Quarte   nach   oben 
verschoben,  da  jederzeit  die  Mese  mit  ihrer  Unteroktave  (Proslam- 
banomenos)  und   Oberoktave  (Nete  hyperboläon)  das   zweioktavige 
System  umschreibt,  wie  es  Alypius  vollständig  notiert,  so  daß  also 
die    mixolydische  Stimmung   eigentlich   von  d — d^  reicht.      Anstatt 
aber  unten  die  Stufen  c  B  und  A  wegzulassen,  die  unter  dem  mixo- 
lydischen  Proslambanomenos  liegen  und  dafür  oben  die  Stufe  b'  c" 
und  d"  anzusetzen,    fügt  Ptolemäus  vielmehr  in   der  Tiefe   die  in 
das   Gebiet   der  Grundskala   hineinfallenden   Töne   mit  ihren  ihnen 
in  der  Höhe  zukommenden  Namen  hinzu,  z.  B. : 
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Grundskala     Mixolydisch : 

Tetr.      /<  <*!\ 

hyper-  j  ^,  ^,  }  Tetr.  diezeugmenon 

boläon    \-',  •* ,  / 


Tetr. 


Mese 


diezeug-  I  ^^'  ^  \ 

menon    \  ^  ^    \  Tetr.  meson 


h 

Mese   /«  a 

Tetr.      /  ff  ff 


L.  \,   \  Tetr.  hypaton 


meson    \ 


/ 


r- 


Tetr.      l  d  d      Proslambanomenos  bezw.  Nete  ] 

hypaton  \c  c\  Parauete  \  J^J!?'" 

W  ^/Trite  1^«^^«" 

Prosl.       vi  .1    Nete  diezeugmenou 

Dazu  gibt  Ptolemäus  noch  an,  welche  Töne  nunmehr  in  dem 
transponierten  System  stehende  und  welche  bewegliche  sind,  und 
bestimmt  die  Intervalle  zwischen  den  einzelnen  Stufen  durch  Pro- 
portionen!   Kann  man  überhaupt  deutlicher  sein? 

Wir  dürfen  wohl  als  sicher  annehmen,  daß  ursprünglich  üiaic 
nichts  weiter  ist  als  die  Lage  der  Stufen  (Saiten)  auf  der  Kithara 
und  Lyra,  und  daß  der  Name  erst  von  da  über  die  Grenzen  von 
deren  Tongebiet  hinaus  getragen  wurde;  die  in  diesem  Zusammen- 
hange stets  gebrauchten  Ausdrücke  T7.ai:  (Spannung),  icsapao'CsTv.i 
(wird  eingestimmt)  u.  a.  verweisen  ja  immer  wieder  auf  die  Saiten- 
instrumente. Für  die  Kithara  reduzierte  sich  dann  der  Umfang, 
innerhalb  dessen  die  verschiedenen  Transposilionsskalen  zur  Geltung 
kamen,  noch  weiter  und  begriff,  abgesehen  von  den  Virtuosenkünsten 
der  Timotheus  und  Genossen,  eigentlich  nur  die  Mitteloktave  e — e . 
Im  Grunde  ist  es  immer  nur  darauf  abgesehen,  zu  zeigen,  in 
welches  transponierte  System  diese  Mitteloktave  gehört,  je  nachdem 
sie  dorisch,  phrygisch,  lydisch,  mixolydisch,  hypodorisch,  hypo- 
phrygisch  und  hypolydisch  eingestimmt  wird.  Von  weiteren  Um- 
stimmungen  als  diesen  will  besonders  Ptolemäus  nichts  wissen,  weil 
sie,  was  allerdings  nicht  zu  bestreiten  ist,  nur  Wiederholungen 
bereits  unter  diesen  befindlicher  Oklavengattungen  in  etwas  höhe- 
rer oder  etwas  tieferer  Lage  ergeben  können.  So  exemplifiziert 
Ptolemäus  ganz  richtig,  daß  ein  sogenanntes  tieferes  Hypophrygisch 
(aristoxenischer  Nomenklatur,  das  Hypoiastische  des  Alypius),  das 
von  manchem  zwischen  dem  Ilypodorischen  (i^^moll)  und  dem  Hypo- 
phrygischen  [FismoW)  eingeschaltet  werde,  nur  entweder  die  Verhält- 
nisse der  hypodorischen  Oktave  etwas  höher  [EismoW  statt  E'moU) 
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oder  die  der  hypophrygischen  etwas  tiefer  (i^moll  statt  Fismoll) 
reproduzieren  müsse.  Das  drückt  Ptolemäus  so  aus:  »Denn  wenn 
die  dynamische  Mese  der  hypodorischen  Tonart  auf  die  Stufe  der 
thetischen  Hypate  meson  fällt  und  die  dynamische  Mese  des  Hypo- 
phrygischen auf  die  thetische  Parhypate  meson,  so  muß  eine 
zwischen  diesen  beiden  eingeschobene  weitere  Tonart,  die  so- 
genannte tiefere  hypophrygische,  ihre  dynamische  Mese  ebenfalls 
entweder  auf  der  Stufe  der  thetischen  Hypate  (e)  haben  wie  auch 
die  hypodorisclie  oder  aber  auf  der  Stufe  der  thetischen  Parhypate 
(/")  wie  auch  die  hypophrygische.«  Dieser  Passus  spricht  gewiß 
unzweideutig  genug  von  den  Transpositionsskalen  und  stellt  ganz 
ebenso,  wie  der  Anfang  des  Kapitels,  die  Beziehungen  zwischen  den 
thetischen  und  dynamischen  Benennungen  klar;  daß  derselbe  trotz- 
dem nicht  0.  Paul  die  Augen  geöffnet  hat  über  die  gänzliche  Cber- 
flüssigkeit  und  Verkehrtheit  seiner  nichttransponierten  zweioktavigen 
Systeme  für  alle  Oktavengattungen,  ist  sehr  verw^underlich,  noch 
verwunderlicher  aber,  daß  auch  II.  Westphal  über  diesen  Passus 
glatt  hinweglesen  konnte,  ohne  einen  Widerspruch  zu  bemerken. 


VI.  Kapitel. 
Die  Tongeschlechter  und  Chro.ai. 

§  20.    Die  Tongeschlechter  {'(i'n^). 

Helmholtz  stellt  an  die  Spitze  der  von  der  Naturwissenschaft 
zur  Ästhetik  und  Kunstgeschichte  überspringenden  dritten  .\bteilung 
seiner  »Lehre  von  den  Tonempfmdungen«  den  Satz,  daß  »das 
System  der  Tonleitern,  der  Tonarten  und  deren  Harmoniegewebe 
nicht  bloß  auf  unveränderlichen  Naturgesetzen  beruht,  sondern  daß 
es  zum  Teil  auch  die  Konsequenz  ästhetischer  Prinzipien  ist,  die 
mit  fortschreitender  Entwicklung  der  Menschheit  einem  Wechsel 
unterworfen  gewesen  sind  und  ferner  noch  sein  werden«.  Die 
Wahrheit  dieses  Ausspruchs  macht  sich  mit  zwingender  Gewalt 
fühlbar,  wenn  wir  nunmehr  dem  internsten  und  speziell  charakte- 
ristischen Teile  der  Musiktheorie  der  Griechen  näher  treten,  der 
Lehre  von  den  Tongeschlechtern.  Während  die  Skalenlehre  in 
ihren  bisher  behandelten  Umrissen  nicht  nur  die  grüßte  Verwandt- 
schaft mit  dem  System  der  mittelalterlichen  Kirchentüne  zeigt,  son- 
dern doch  schließlich  auch  unserem  heutigen  melodischen  und  har- 
monischen Gestalten  nicht  widerspricht,  in  seiner  Grundlage,  der 
abwechselnd  nach  i  und  3  Ganztönen  einen  Halbton  einschaltenden 
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Grundskala  und  ihren  Transpositionen  sogar  vollständig  mit  den- 
selben zusammenfällt,  so  tritt  uns  dagegen  in  dem  chromatischen 
und  enharmonischen  Tongeschlechte  etwas  unseren  heutigen  musi- 
kalischen Vorstellungskreisen  gänzlich  Fremdes  gegenüber,  dessen 
Entstehung  in  der  Zeit  allgemeinen  Hochstandes  der  Kunstpflege 
und  der  ästhetischen  Kritik  des  Hellenentums  rätselhaft  erscheint 
und  eine  umständliche  Begründung  erfordert. 

Zunächst  ist  zur  Begrifl'sstimmung  zu  bemerken,  daß  die  in 
unserer  heutigen  Musiklehre  üblichen  Termini  Enharmonik  und 
Chromatik  sich  nur  schlecht  oder  gar  nicht  mit  den  antiken  decken. 
Am  ehesten  berühren  sich  noch  die  moderne  und  antike  Chromatik; 
die  moderne  Enharmonik  aber  hat  mit  der  antiken  gar  nichts  zu 
schaffen.  Heute  versteht  man  unter  Chromatik  die  direkte  Auf- 
einanderfolge mehrerer  Halbtüne,  unter  einer  chromatischen  Ton- 
leiter eine  aus  lauter  Halbtünen  bestehende,  richtig  formuliert  irgend 
eine  diatonische  Skala,  in  welcher  sämtliche  Ganztonstufen  durch 
Einschaltung  von  Zwischentönen  gespalten  sind.  Denn  schließlich 
ist  doch  jede  chromatische  Skala  nur  eine  Umgestaltung  einer  dia- 
tonischen; eine  absolute  chromatische  Tonleiter  kann  wohl  physi- 
kalisch hergestellt  werden,  im  konkreten  Falle  aber,  innerhalb 
eines  Kunstwerks  tritt  sie  jederzeit  für  eine  diatonische  ein  und 
erfordert  daher  mancherlei  verschiedene  Schreibweisen  je  nach  der 
herrschenden  Tonart.  Chromatik  als  selbständige  Grundlage  einer 
Skalenbildung  kennt  unsere  so  reich  entwickelte  Musik  nicht.  Die 
in  der  modernen  Melodik  häufigen  Folgen  zweier  kleiner  Sekunden 
z.  B.  in  vlmoll  die  Einführung  des  Unterleittons  und  des  Oberleit- 
tons zur  Ouinte  oder  Prim  der  Skala  {dis  e  f,  b  a  gis)  sind  schon 
nicht  mehr  Chromatik  sondern  eine  kompliziertere  Harmoniegrund- 
lage voraussetzende  üiatonik.  Zur  Chromatik  im  engeren  Sinne 
gehört  vielmehr  die  unmittelbare  Aufeinanderfolge  von  zwei  Formen 
derselben  Stufe  der  Grundskala  wie  z.  B.  g  gis ,  hb.  Damit  stellt 
sich  aber  heraus,  daß  es  gar  nicht  der  Aufeinanderfolge  zweier  Halb- 
tonschritte bedarf,  um  den  Begriff  der  Chromatik  zustande  zu 
bringen.  Das  eigentlich  Chromatische  besteht  vielmehr  in  dem 
Auftreten  zweier  Formen  derselben  Stufe  nebeneinander. 
Daß  dasselbe  gewöhnlich  einen  diatonischen  kleinen  Sekundschritt 
nach  sich  zieht,  ist  zwar  leicht  zu  erkennen,  fällt  aber  doch  bereits 
außerhalb  der  Begriffsbestimmung. 

Ganz  anders  bei  den  Griechen.  Bei  ihnen  beruht  die  Chromatik 
durchaus  nicht  auf  einer  Einschaltung  von  Zwischenstufen  zwischen 
die  Stufen  der  diatonischen  Skala  sondern  vielmehr  auf  der  Umstim- 
mung  zweier  Stufen  der  diatonischen  Skala  selbst,  so  daß  die 
melodische  Grundlage  die  gleiche  Stufenzahl  behält.     Aristoxenos 
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sagt  ausdrücklich,  daß  für  die  Aufweisung  der  Unterschiede  der 
Tongeschlechter  ein  Tetra chord  der  Form  zugrunde  zu  legen  ist, 
wie  es  sich  zwischen  Hypate  meson  und  Mese  findet,  dessen 
Zwischenstufen  allein  in  den  Geschlechtern  umgestimmt  werden, 
während  die  Grenztüne  selbst  bleiben  (p.  46:  Ai  ok  -tüv  ycvüiv 
ota'.iopai  XaijL,3avovTai  sv  7cTpoi/(>p8a)  toiouto)  oWv  Ion  äizo  [i-c'ar,? 
icp'  utratr^v  täv  [xsv  axpoiv  ixsvovtojv  tcüv  os  [ae^wv  y.ivou|ji£vu>v  6ts 
fisv  afj.c50T£p(üv  6-s  OE  Oaripoo"  ähnlich  p.  22). 

Für  ein  solches  Tetrachord  stehen  unter  allen  Umständen  nur 
vier  Stufen,  auf  der  Kithara  vier  Saiten,  zur  Verfügung,  von  denen 
die  beiden  äußersten  ihre  Stimmung  in  allen  Tongeschlechtern  und 
Färbungen  behalten  und  nur  die  beiden  mittleren  umstimmbar  sind. 
Die  gesamte  Lehre  von  Tongeschlechtern  und  Färbungen  läuft  also 
auf  den  Nachweis  der  möglichen  Umstimmungen  dieser  mittleren 
Saiten  oder  Stufen  hinaus. 

Wir  haben  bereits  zwei  Formen  solcher  Umstimmungen  kennen 
gelernt,  welche  nicht  andere  Tongeschlechter  sondern  andere  Ton- 
arten, Transpositionen  des  ganzen  Systems  bedeuten,  nämlich  statt: 

c/    ff     a  (dorisches  Tetrachord) 

diese  beiden:     efis  ff     a  (phrj^gisches  Tetrachord) 
e  fis  ffis  a  (lydisches  Tetrachord) 

Da  dieselben,  wie  wir  im  vorigen  Paragraphen  gesehen,  die 
Dynamis  verändern,  so  sind  sie  gar  nicht  mehr  Tetrachorde  wie 
das  von  Hypate  bis  Mese,  können  also  nach  Aristoxenos  überhaupt 
der  Aufweisung  der  Tongeschlechter  nicht  zugrunde  gelegt  werden ; 
denn  in  efis  g  a  würde  /is  als  Hypate  anzusehen  sein,  in  e  fis  gis  a 
aber  gar  gis^  d.  h.  wir  hätten  je  zwei  Bruchteile  von  Tetrachorden 
der  Art,  wie  sie  Aristoxenos  fordert,  anstatt  eines  intakten.  Ob  nun 
aber  nicht  dennoch  diese  ältesten  Umstimmungsformen  auf  die  Auf- 
stellung der  Tongeschlechter  geführt  haben,  ist  eine  ganz  andere 
Frage.  Denn  Theorie  und  Praxis  gehen  manchmal  einander  sehr 
zuwiderlaufende  Wege.  Daß  der  eigenartige  Reiz  der  Aufeinander- 
folge zweier  Hall)tonschritle  zuerst  durch  den  Gebrauch  der  Trite 
synemmenon  neben  der  Trite  diezeugmenon  erprobt  wurde,  ist  zum 
mindesten  sehr  wahrscheinlich.  Obgleich  die  spätere  Theorie  die 
Diatonik,  Cliromatik  und  Enharmonik  für  jedes  Tetrachord  selb- 
ständig lehrt,  also  ebensowohl  für  das  Tetrachord  synemmenon 
als  das  Tetrachord  diezeugmenon  und  in  der  Demonstration  der 
Tongeschlechter  sich  peinlich  jeder  Vermischung  zweier  Tetrachorde 
enthält,  so  spricht  doch  die  Lehre  von  der  Melodieführung  und 
der .  Modulation   (Metabole)    von    dem   Wechsel    im    Gebrauch    der 
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beiden  Tetrachorde  z.  B.  einem  Emporsteigen  im  Tetrachord  die- 
zeugmenon  und  Herabsteigen  im  Tetrachord  synemmenon.  Sehr  zu 
beachten  ist  auch,  daß  in  der  späteren  Praxis  der  Kitharisten,  wie 
sie  die  opixaaia  belegt,  die  6-Saite  den  Namen  ;(p(uixaTr/Tj  führt,  wäh- 
rend die  /i-Saite  oiarovo;  heißt.  Die  eigentliche  Wurzel  der  Chro- 
matik  bei  den  Alten  werden  wir  darum  nicht  in  der  Ilinaufstim- 
mung  der  /-Saite  nach  /is,  welche  ja  /  beseitigt,  sondern  vielmehr 
in  dem  Nebeneinanderstehen  von  h  und  h  suchen  müssen.  Das 
älteste  chromatisch  geteilte  Tetrachord  wird  demnach  das  Tetra- 
chord synemmenon  gewesen  sein  sobald  es  die  Paramese  heranzog: 

Damit  erklärt  sich  auch  die  Angabe  Plutarchs  (De  musica  cap,  20), 
daß  die  Ghromatik  auf  der  Kithara  sehr  alt  sei.  Die  Übertragung 
dieser  Teilung  auf  andere  Tetrachorde  ist  höchstwahrscheinlich  erst 
aufgekommen,  nachdem  inzwischen  die  neue  Form  der  Enharmonik 
sich  entwickelt  hatte. 

Erinnern  wir  uns,  daß  letztere  entstand  durch  Nachahmung  der 
halbtonlosen  phrygischen  Pentatonik 

4  e  . .  fß  ah  . . .  d' 

im  Rahmen  der  dorischen  Oktaven  als 

e  / . .  ah  c  ..  e 

zunächst  ohne  Teilung  des  Halbtons,  so  mag  wohl  nicht  lange 
nach  Olympos  und  Terpander  auch  das  Experimentieren  mit  Unter- 
bringungen der  ausgelassenen  Töne  durch  Einstimmung  in  andere 
Tonhöhen  begonnen  haben.  Die  beiden  Hauptformen,  welche  dabei 
schnell  neben  der  diatonischen  zu  Ansehen  kamen,  sind: 

a.  neuere  Enharmonik:    '/4-I-V4+   ^     "=  ee^f.  .  .  aWhh^c.  ..  e 

b.  Ghromatik:  1/2  +  V2  +  '  V2  =  ^     ffis..  <i  J h  c  eis'.. .  e 

Diese  beiden  Formen  finden  wir  in  sämtlichen  Transpositions- 
skalen der  Alypischen  Tabellen  für  sämtliche  Tetrachorde  von  deren 
zweioktavigen  Systemen  (einschließlich  des  Tetrachords  synemme- 
non) durchgeführt. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  haben  wir  uns  zu  denken,  daß  ein 
Grieche,  der  schließlich  doch  keine  anders  organisierten  Ohren  hatte 
als  wir,  diese  seltsamen  Tonkombinationen  gehört  hat?  Bezüglich 
des  enharmonischen  Geschlechts  ist  da  wohl  nichts  zu  eruieren, 
was  dem  neuen  Zwischentone,  der  die  jüngere  Enharmonik  von 
der  älteren  unterscheidet,  irgend  welchen  harmonischen  Sinn 
geben  könnte.     Derselbe  ist  durchaus  nur  als  melodischer  Schleifion 
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innerhalb  des  Halbtonintervalls  definierbar.  Denn  da  das  e  /"  ohnehin 
schon  nach  den  griechischen  Intervallbestimmungen  als  der  nach 
Abzug  zweier  .Ganztöne  9  :  8  bleibende  Rest  der  Quarte  4  :  .'5 
(Limma  256  :  243)  ein  genau  um  Y^o  Ganzton  kleineres  Intervall  ist 
als  unser  diatonischer  Halbton  16:15,  so  kann  dessen  Halbierung 
kein  Intervall  ergeben,  das  durch  Beziehung  auf  die  natürlichen 
akustischen  Verhältnisse  leichter  versländlich  würde.  Es  bleibt  also 
lediglich  die  nahe  Xachbarschaft  der  Tonhöhe  zur  Erklärung 
übrig,  d.  h.  der  Mittelton  kann  als  ein  dem  c  angenähertes  f  (stark 
vertiefter  Leitton  nach  unten)  oder  als  ein  dem  f  angenähertes  e 
(stark  verschärfter  Leitton  nach  oben)  rein  melodisch  vielleicht  auf- 
gefaßt werden.  Gewiß  werden  wir  von  unserem  heutigen  Stand- 
punkte aus  ohne  Einschränkung  dem  Aristoxenos  beistimmen,  wenn 
er  sagt  (pag.  19):  >npü5tov  [xsv  ouv  y.oX  -psaß^ratov  a'j-ojv  (sc.  tcüv 
•('ivcDv)  öcTSov  10  otdiTovov,  TTpÄtov  yäp  a'jTO'j  ■/)  Toü  dvüptÖTCOu  cpuaic 
7:po;-uYX'3'-Vi'.,  OiüTspov  os  tÖ  /p(U[xatf/.dv,  tpiTov  os  xal  dvcuratov  to 
£vap[xov'.ov  TcAsurato)  "jap  auTo)  xa!  [xdXi;  [xstä  toXXou  -dvoi)  ouv- 
£i}iCs~'5'.'.  "/)  aioi)T,o'.c«,  d.  h.  »Als  erstes  und  ältestes  der  drei  Ton- 
geschlechter ist  das  diatonische  anzusehen,  auf  welches  zuerst  die 
menschliche  >'atur  verfällt,  als  zweites  das  chromatische,  als  drittes 
und  jüngstes  aber  das  enharmonische,  an  welches  sich  die  Auf- 
fassung zuletzt  und  kaum  mit  vieler  Mühe  gewöhnt«.  Daß  nicht 
etw'a  die  Griechen  zwischen  den  Spaltwerten  des  Halbtons  oder 
zwischen  ihnen  und  den  Hauptwerten  harmonische  engere  Be- 
ziehungen annahmen,  geht  aus  Aristoxenos  pag.  53  hervor,  wo 
derselbe  für  die  prinzipielle  Begründung  der  normalen  Tonfolge 
der  Melodie  irgendwelche  Bedeutung  der  engen  Intervalle  (Pykna) 
des  enharmonischen  (und  wohl  auch  des  chromatischen)  Geschlechts 
rundweg  abweist:  »'A-Xä;  \xhi  ouv  si-aiv  xatä  trjv  rou  txsÄouc 
(p'jaiv  C'/i~"'(~30V  tö  i;?;;  xal  ouy  tue  oi  zlc,  r/jv  xaTa~'j/va)3'.v  ßXi-ov- 
Ts;  £ia)i)a3iv  aTrooi'oovat.  tö  auvs/i;«,  d.  h.  »Um  es  kurz  zu  sagen, 
so  muß  man  die  Gesetze  der  normalen  Skalenbildung  aus  der 
Natur  der  Melodie  entwickeln  und  nicht,  wie  manche  tun,  eine 
gleich  fortlaufende  Reibe  kleinster  Intervalle  ins  Auge  fassen-.  Etwas 
dem  hier  von  Aristoxenos  getadelten  ^'erfahren  Ähnliches  hat  uns 
Aristides  Quintilian  in  der  p.  1 5  verzeichneten  alten  in  lauter  Diesen 
verlaufenden  Skala  (yj  Tcctpa  toT;  dp/aiot;  xarä  oisosu  cxptxovia) 
mit  24  Diesen  für  den  Umfang  der  ersten  Oktave  aufbewahrt  (die 
zweite  soll  chromatisch  in  lauter  llalbtönen  verzeichnet  sein). 
Leider  ist  die  Tabelle  unter  der  Hand  der  Kopisten  bis  zu  den 
erhaltenen  Handschriften  gar  arg  verdorben,  aber  doch  nicht  so 
rettungslos,  wie  die  Kommentatoren  bis  jetzt  samt  und  sonders  an- 
nehmen zu  müssen  glaul)ten.    Arislides  verheißt  also  in  den  beiden 
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Zeilen  über  dem  Diagramm  die  Aufzeichnung  einer  durch  zwei 
Oktaven  laufenden  Skala,  in  der  ersten  Oktave  in  lauter  Diesen,  in 
der  zweiten  in  Halbtünen.  In  der  Unterschrift  bestätigt  er  das 
Diagramm  nochmals  mit  denselben  Worten.  Die  Gunst  des  Schick- 
sals hat  uns  glücklicherweise  von  der  tiefsten  in  Diesen  notierten 
Oktave  doch  soviel  erhalten,  daß  wir  erkennen  können,  um  welche 
zwei  Oktaven  es  sich  handelt,  nämlich  die  von  E — e',  von  dem 
hypodorischen  Proslambanomenos  bis  zur  hypodorischen  Nete 
hyperboläon,  wie  ich  gleich  zeigen  werde.  Eine  in  lauter  Viertel- 
tünen  laufende  Skala  ist  zwar  auch  dem  Geiste  der  grie- 
chischen Notenschrift  fremd,  vielmehr  hat  dieselbe  für  jeden  der 
Halbtüne  EF,  FisO,  GisA,  ÄisH,  Hc^  cisd^  dise,  e/"  je  drei  Zei- 
chen, so  daß  zwar  jeder  dieser  acht  Halbtöne  tatsächlich  in  zwei 
Vierteltöne  gespalten  ist,  die  chromatischen  Halbtöne  ffls,  ggis, 
aais^  ccis  und  ddis  aber  ungespalten  sind;  dafür  kommen  H 
and  e  doppelt  vor.  Wir  dürfen  uns  sicher  dabei  beruhigen,  daß 
Aristides  nichts  anderes  will  als  eben  die  sämtlichen  Pykna, 
die  innerhalb  der  Oktave  E — e  [f]  möglich  sind,  der  Reihe  nach 
aufzeichnen.  Daß  das  wirklich  der  Sinn  der  Überbleibsel  dieser 
verunstalteten  Tabelle  ist,  mag  die  folgende  Vergleichung  lehren. 
Bellermann,  auf  dessen  Faksimile  sich  meine  Deutung  stützt,  hat 
sich  durch  die  offenbar  am  ärgsten  durch  Dittographien  verun- 
staltete zweite  (höhere)  Hälfte  der  Tabelle  verleiten  lassen,  für  den 
Anfang  in  der  Tiefe  Analogien  zu  konstruieren,  welche  die  ursprüng- 
liche Absicht  vollends  gänzlich  verdecken.  Ich  schreibe  zur  Ver- 
deutlichung die  Zeichen  der  Alypischen  Tabelle  zu  oberst  und 
darunter  die  bei  Aristides  pag.  15  sich  der  Reihe  nach  findenden, 
in  der  dritten  Reihe  füge  ich  besser  erhaltene  Formen  der  Schreib- 
weise bei  Aristides  pag.  27  bei: 


K-F 

Fis—G 

Gis  —  a 

^  ^  -\ 

3  bj 

pH  M 

-O  fehlt  -< 

fehlt  6  J 

9L  J 
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h 

Ais—ir 

"DV  fehlt    fehlt  f  3 


If — e     eis — d 


I  r<s 


dis — c 
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Das  beiläufig  zur  Verhütung  weiteren  Kopfzerbrechens  über 
diese  vermeintliche  abweichende  alte  Nolierungsarl,  womit  Beller- 
mann seinerzeit  (Toni.  u.  Musikn.)  einen  sehr  bedenklichen  Anfang 
gemacht  hat. 

Eine  geschlossene  Folge  von  Diesen  kennt  also  die  griechische 
Theorie,  wie  wir  sehen,  nicht,  jedenfalls  nicht  außerhalb  der  Noten- 
tabellen.   Aristoxenos  stellt  sogar  kategorisch  den  Satz  auf  (pag.  63): 
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»nü/.vov  o£  Trpo;  -uxvu)  ou  \izX(i>OzX~ai  o'jf>'  oÄov  o'jts  uipci;  autou. « 
Die  Motivierung,  daß  sonst  weder  die  vierte  noch  die  fünfte  Stufe 
konsonant  ausfallen  würde,  ist  zwar  nur  ein  Beweis  aus  dem 
System  heraus  und  nicht  ein  absoluter;  sie  und  die  weitere 
pag.  28  »daß  bereits  eine  dritte  Diesis  zu  singen  die  Stimme  nicht 
fertig  bringe  (r/jv  Tpix/^v  oisaiv  Travra  -oiouaa  o'jy  oi'aTS  i-ri  -poc- 
Tii^ivat)  genügen  aber  sogar,  die  Überheferung  von  pag.  53  als  un- 
haltbar zu  erweisen:  »as/pi  yocp  xpiöiv  yj  (piovyi  BuvaTai  auveipsiv«: 
es  fehlt  da  vielleicht  ein  oO  oder  statt  rpiuiv  ist  oooTv  zu  lesen. 

Wir  sind  somit  bezüglich  der  harmonischen  Deutung  der  en- 
harmonischen  Skalen  durchaus  auf  die  der  neueren  mit  der  älteren 
Enharmonik  gemeinsamen  Stufen  angewiesen,  d.  h.  für  den  harmo- 
nischen Sinn  der  Skala  kommen  lediglich  die  Stufen 

e  f . .  ft  7i  c' . .  e 

in  Betracht.  Daß  diese  die  Harmonie  ^moll  auffällig  in  den  Vor- 
dergrund stellen,  ist  sofort  ersichtlich;  doch  ist  neben  derselben 
auch  die  Harmonie  Fdur  vollständig  vertreten,  unter  Mitheran- 
ziehung des  natürlich  ebenfalls  enharmonisch  gestimmt  gedachten 
Tetrachords  synemmenon  erscheinen  auch  die  Harmonien  Dm  oll 
und  jBdur  komplet  und  für  Fdur  gewährt  das  ?  die  Möglichkeit 
einer  Melodiebildung,  welche  den  i^dur-Akkord  oder  Dmoll-Akkord 
als  tonische  Harmonie  charakterisiert. 

Dagegen  sind  die  Akkorde  Gdur,  Cdur  und  E'moll  nur  unvoll- 
ständig vertreten,  der  erstere  sogar,  wenn  man  von  der  Möglichkeit 
der  Heranziehung  des  Tetrachords  synemmenon  absieht,  nur  durch 
die  Terz,  der  Cdur-Akkord  ohne  Quinte,  der  E'moll-Akkord  ohne 
Terz.  Wenn  auch  für  das  Verständnis  der  Theorie  der  griechischen 
Skalen  die  Idee  einer  auf  dem  Finaltone  (Hypate  bezw.  Nete)  ruhen- 
den tonischen  Harmonie  durchaus  fernzuhalten  ist,  so  haben  doch 
die  Griechen  selbstverständlich  ebenso  wie  wir  die  harmonischen 
Beziehungen  der  einander  folgenden  Töne  der  Melodie  unmittelbar, 
ohne  Beihilfe  theoretischer  Begriffe,  aufgefaßt,  und  da  sie  die 
volle  siebenstufige  diatonische  Skala  seit  alters  hatten,  so  steht 
außer  Frage,  daß  ihnen  trotz  der  gegenteiligen  Definitionen  der 
Theoretiker  auch  die  Terzbedeutung  der  Töne  ins  Ohr  ging.  Daß 
sie  Terzenskalen  der  westphalschen  Art  aufgestellt  hätten,  ist  da- 
gegen mit  ihrem  theoretischen  System  gänzlich  unvereinbar. 

Nach  Plutarchs  Bericht  (De  musica  W)  wurde  erst  zuletzt  auch 
im  Phrygischen  und  Lydischen  der  Halbton  gespalten  (Garepov  ok  t6 
y,;xiToviov  ofopslir^  Iv  te  toT;  i\uoioi;  xal  ^>pu"j'ic(i;) ;  die  Nennung  des 
Phrygischen  an  allerletzter  Stelle  ersclieint  hier  bedeutsam,  wenn 
wir  in  Betracht  ziehen,   in   wie  eminentem   Maße    das   Phrygische 
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durch  den  Ausfall  der  diatonischen  Lichanos  g  und  der  diatonischen 
Paranete  diezeugmenon  d^  die  die  natürliche  Folge  der  Herstellung 
der  Pykna  ist,  in  seinem  innersten  Wesen  geschädigt  wird.  Die 
Heranziehung  der  Nete  synemmenon  ist  zwar  möglich,  bedeutet 
aber  doch  eine  jjisTaßoXyi,  gehört  also  nicht  in  die  schlichte 
Skala  hinein.  Die  dorische  Skala  behält  im  enharmonischen  Ge- 
schlecht alle  ihre  Hauptbestandteile,  nämlich  alle  drei  Töne  der 
Harmonie,  in  deren  Sinne  sie  verständlich  ist  (a,  e  [e)  und  c  und 
dazu  auch  noch  die  Obersekunden  von  a  (h)  und  e  (f)  und  die  ünter- 
sekunde  von  c  {h}.  Daß,  ganz  abgesehen  von  den  enharmonischen 
Spalttönen,  eine  vielgestaltige  Melodik  mit  dieser  künstlichen,  als 
Frucht  theoretischer  Aufstellungen  in  Analogie  der  uralten  halbton- 
losen Pentatonik  gefundenen  neuen  Pentatonik  möglich  ist,  beweisen 
die  neueren  pentatonischen  Melodien  der  Japaner,  w^elche  zwei 
Stufen  der  alten  Pentatonik  um  einen  Halbton  erniedrigen  und  da- 
mit die  Form  der  griechischen  Enharmonik  annehmen  (nur  ohne 
Spalttöne  : 

e  f . .  a  h  c  . .  e     statt :     e  fis  . .  a  h  eis  . .  e 

Am  freiesten  ist  die  Melodieentfaltung  mit  diesen  beschränkten 
Mitteln  im  Sinne  von  ^-Imoll  (dorisch),  z.  B. : 


Wesentlich  gehemmter  ist  entschieden  schon  die  Entfaltung  im 
Sinne  der  lydischen  Tonart,  d.  h.  als  eine  J^-Skala  gefaßt: 


9t 


U 


mm 


Auch  für  das  Mixolydische  als  ein  EmoW  mit  Dominantsinn  ist 
aber  noch  einigermaßen  eine  Ausprägung  des  Charakters  möglich, 
da  wenigstens   dessen  Grundton  und  Quinte  vorhanden  sind: 


^jEg^^;g=^=P=^[t-h'=C^^^^^;gE|^ 


Dagegen  muß  aber  diese  des  g  und  <1  entbehrende  Skala  für 
das  Phrygische,  das  in  seiner  pentatonischen  Gestalt  bei  Olympos 
entschiedenen   Crdur-Charakter  hat: 
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ganz  und  gar  versagen,   so  daß   man  wohl   begreift,   weshalb  erst 
zuletzt  im  Phrygischen  die  Enharmonik  Aufnahme  fand. 

Trotzdem  beschreibt  und  notiert  aber  Aristides  Quintilian  als  ganz 
alte  Skalen  (au  oi  -avj  -^Äatoraro'.  '/.i/or^^j-a'.)  die  folgenden  en- 
harmonischen  (*  bedeutet  den  enharmonischen  Spallton): 

Notentafel : 

Lydisch:  [(lis*eßs   ...    ais*?i  ...    (lw*[e'\ 
Dorisch:  fi.s  fjis*  a  .  .  .  eis    dis*  e  gis 

Phrygisch:  fis  gis*  a  .  .  .  eis  \  dis*  e  fis 

lastisch :  dis*  e  .  .  .  gis  ....  h  eis' 

Mixolydisch:  dis*  efis  gis*  a dis 

Syntonolydisch :  dis*  e  .  .  .  gis  .  .  .  .  h 

Diese  Angaben  des  Aristides  sind  wohl  nicht  ganz  fehlerfrei; 
zum  mindesten  ist  in  dem  Lydischen  das  Pyknon  als — h  höchst 
verwunderlich,  desgleichen  die  Begrenzung  durch  den  Mittelton  eines 
Pyknon  oben  und  unten,  doch  befinden  sich  sämtliche  Notenzeichen 
in  genauer  Übereinstimmung  mit  der  Wortbeschreibung.  In  die 
Grundskala  versetzt  würden  diese  Skalen  auszudrücken  sein  als: 

Lydisch:  *cd  .  .fis[!i*  g  . .  W 

Dorisch:  d  e*f  ."TT. .  a  h*  c  e 

Phrygisch :  d  e*f a   h*  c  d 

lastisch :  II*  c  . .  e g  a 

Mixolydisch:         II* c  d  e*f h 

Syntonolydisch:  II*c  . .  e g 

Über  die  unvollkommene  Form  des  lastischen  und  Syntono- 
lydischen  wollen  wir  nicht  grübeln,  auch  nicht  darüber,  wie  eine 
solche  tiefliegende  Melodieformel  wie  H*c  e  g  zu  dem  Namen  Syntono- 
kommen  kann.  Es  liegt  aber  nahe,  die  Beschreibungen  des  Aristides 
nicht  als  Aufzählungen  der  Intervalle  von  unten  nach  oben  son- 
dern vielmehr  als  solche  von  oben  nach  unten,  wie  die  griechische 
ßuchstabenordnung  läuft,  zu  verstehen  und  anzunehmen,  daß 
das  auf  uns  gekommene  Diagramm  von  einem  halbsachkundigen 
Schreiber  verkehrt  angelegt  wurde.  Da  es  sich  um  iravu  TraXaio- 
-7.-01  handelt,  so  ist  ohnehin  die  lydische  und  hypolydische  Tonart 
der  Notentafel  verdächtig;  es  ist  darum  gar  nicht  unwahrschein- 
lich, daß  eine  Umschreibung  aus  der  alten  Grundskala  in  das 
später  allein  herrschende  Lydische  den  Anlaß  zu  der  Verwirrung 
gegeben  hat.  Bei  umgekehrter  Ordnung  sind  nämlich  die  Ergeb- 
nisse fast  durchwec  befriedigende: 
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Lydisch :  [c')* h.  .g  f^e  . .  c*  [h] 

Dorisch(?):  d' c*  h. .  g  f*e  . .  c'?]    besser:  e'c  Ji  a  .  .f*e  d 

Phrygisch :  d'  c*  7i . .  g  f* e  . .  d 

lastisch :  c*  Jt .  .g  .  .  e 

Mixolydisch:        f'*e' d'  c*  Ji .  .  .  f 

Syntonolydisch :  c*  h  . .  g  .  .  e  oder  aber  /'*e'. .  c. .  a 

Hier  wäre  nur  für  das  Dorische  das  Ergebnis  nicht  ganz  be- 
friedigend und  durch  Ansetzung  des  Ditonus  zu  Anfang  statt  zu 
Ende  zu  verbessern. 

Gleichviel,  wie  man  sich  mit  diesen  Beschreibungen  abfinden 
mag,  auf  alle  Fälle  beweisen  dieselben  eine  in  der  aristoxenischen 
und  späteren  Theorien  der  Tongeschlechter  nicht  angedeutete 
Konservierung  von  Tönen  des  diatonischen  Geschlechts 
in  den  enharmonischen  Skalen,  besonders  im  Phrygischen, 
dessen  Grenzton  [d]  ja  eigentlich  durch  Einführung  des  Pyknon 
fallen  müßte: 

*  ^,  U-  ,    , 

c  f . .  a  h  c     statt  dessen :     d  e*f.  .a  Ji*cd 

Auch  das  Dorische  und  Mixolydische  enthalten,  wie  man  auch 
die  Skala  lesen  mag,  diatonische  Elemente  {d).  Einigermaßen  rätsel- 
haft bleibt  freilich,  wie  man  auf  der  Kithara  die  9  Stufen  dieser 
phrygischen  Skala  hergestellt  haben   mag  [e  fis* g  .  .  .  h  eis* d  e  be- 

dingt  wenigstens  llinaufstimmung  von  bin  /i,  h  in  eis  und  c  in  eis). 

Doch  genug!  Zweifel,  daß  gemischte  Skalen  dieser  Art  gebraucht 
wurden,  sind  ausgeschlossen,  zumal  sich  das  Euripides-Fragment 
des  Papyrus  Erzherzog  Rainer  (1892)  vollständig  mit  den  Angaben 
des  Aristides  deckt  (vgl.  S.  H6),  sogar  auch  bezüglich  der  Noten- 
zeichen, weshalb  ich  schon  bei  dessen  Analyse  den  Gedanken  einer 
später  erfolgten  Transposition  der  Melodie  aussprach.  Wenn  das 
Phrygische  mit  dem  enharmoniscben  Pyknon  versehen  worden  ist,  so 
hat  es  also  anscheinend  dennoch  seine  charakteristischen  Ilaupt- 
töne,  wenigstens  seine  Nete  und  Hypate  nicht  aufgegeben.  Diese 
Erkenntnis  ist  geeignet,  einigermaßen  eine  Brücke  zu  bauen  zwischen 
der  griechischen  Enharmonik  und  unserem  Musikempfinden. 

Auch  die  griechische  Chromatik  sieht  bei  näherer  Betrachtung 
doch  nicht  so  sonderbar  aus,  wie  sie  zunächst  scheint.  Psatürlich 
stellen  wir  uns  dieselbe  wiederum  zunächst  in  der  Mitteloktave 
der  Grundskala  e — e  vor  mit  Ausscheidung  von  g  und  d,  welche 
je  einen  Ilalbton  tiefer  gestimmt  werden: 

e  f  fis  .  .  a    h  c  eis  .  .  .  c 
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Faßt  man  nicht  sowohl  die  direkte  Aufeinanderfolge  der  in 
dieser  Schreibweise  chromatische  Intervalle  bildenden  Stufen  f  ßs 
und  c  eis  sondern  vielmehr  ihren  Wechsel  in  der  Verbindung  mit 
andern  Stufen  ins  Auge,  so  ergibt  sich  das  überraschende  Resultat, 
daß  die  Chromatik  die  beiden  Formen  der  Skalenbildung  in  einem 
Systeme  vereinigt,  welche  wir  als  die  Grundlage  der  beiden  Haupt- 
formen (rä  TrpüjTa  und  ta  öeu-spot)  der  archaistischen  Melodik  an- 
nehmen zu  müssen  glaubten,  des  Olympos  halbtonlose  Pentatonik  und 
des  Terpander(?)  Nachahmung  derselben  in  der  dorischen  Skala: 

efis..a\h  eis  . .  e  Olympische  Pentatonik 

ef    . .  a\\h  c     ..e  iTerpandrische  Pentatonik?) 

Die  Vereinbarkeit  beider  mit  unserer  Art,  Musik  zu  hören,  haben 
wir  bereits  erörtert;  für  ein  griechisches  Ohr,  das  an  beide  For- 
men der  archaistischen  Melodik  durch  altüberlieferte  in  hohem 
Ansehen  stehende  Hymnen  und  Nomoi  gewöhnt  war,  mag  die  Ver- 
mengung von  deren  Elementen  starke  Wirkungen  hervorgebracht 
haben.  Späterhin,  zur  Zeit  des  »Verfalls«  (Timotheos,  Krexos),  mag 
freilich  nicht  sowohl  die  Kontraslierung  der  Elemente  die  Haupt- 
rolle gespielt  haben,  etwa  in  Führungen  wie: 


sondern   vielmehr    die    direkte   Verbindung    der   chromatisch    ver- 
schiedenen Töne: 


'^^m 


so  daß  an  die  Stelle  der  Wirkung  schlichter  Einfachheit,  welche 
besonders  dje  halbtonlose  Pentatonik  hervorbrachte,  ein  weichliches, 
weinerliches  Wesen  trat.  Plutarch  charakterisiert  in  der  Schrift 
über  die  epikureische  Philosophie  den  Unterschied  zwischen  Chro- 
matik und  Enharmonik  mit  den  Worten  (S.  197):  »ypojtxaTixöv 
o'.T/ei,  svapuLOviov  auvtar/)ai«,  d.  h.  »Chromatik  w'irkt  auflösend, 
Enharmonik  zusammenrail'end«.  Aristides  Quintilian  p.  1  II  (Schluß 
des  2.  Buchst  gibt  eine  Charakteristik  der  drei  Tongeschlechter,  aus 
welcher  man  geradezu  schließen  müßte,  daß  sowohl  die  Diesen  des 
enharmonischen  als  die  zweiten  Halbtöne  des  chromatischen  Ton- 
geschlechts nur  als  Zusätze  zum  diatonischen  anzusehen  wären : 
»Ti  )^pa)<j.ariy.öv  y^voc  8t,7.Tovuov  eari,  r^u;T,[jL£vov  xal  -£-uxva)[jL£vov 
7)u.i,Tovioi;.    ~6  0  £vap[xoviov  oiv-Tovr/ov  ez~i   tovoj   asv  O'.üÄaa'.aoösv, 
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TO'j  o'  TjijLiToviou  oiya  oiTjpr^uevou.  oiotrovov  hk  ■/.aXcTrai  oioTi  -3- 
-uy.vtü-ai  ToT:  tovoic  y.aTa  xa  8ia3TY,[j.aT0t.  appsvcuirov  6'  saii  v.o.\ 
aOoTr^poTspov  ypcujjLaTixov  0=  -/aAsTTai  irapa  to  /pw'Ieiv  «uro  ra 
Äoi-ä  oiaaTTjUaia,  jj-tj  SsIaOai  os  nvoc  sxstvtüv'  £3Ti  os  Tjoia-ov  ~t 
y.al  -'ospov  "0  0' dv7.paoviov  öia  to  ev  t^j  tou  Tjp[xo3[j.£voo  xeXei'a 
oiaaraasi  Aatxßaveailai"  outs  yap  oitovo'j  TiXeov  outö  Sisostuc  sXa-Tov 
3V£0£/£To  7.aT(i  aioÖTjSiv  XaßcTv  ta  öiaatr,ij.a-of  oisycp-izov  0'  iati 
To'jTo  y.al  T-TTiov.«  (»Das  chromatische  Geschlecht  ist  das  diatonische 
mit  Zuwachs  füllender  Halbtüne,  das  enharmonische  ist  das  diato- 
nische mit  Verdoppelung  eines  Tones  [oder:  mit  Erweiterung  eines 
Ganztonschrittes  auf  einen  Ditonos?]  und  Spaltung  des  Halbtons. 
Das  diatonische  hat  seinen  Namen  daher,  daß  es  größere  Intervalle 
durch  geschlossene  Tonfolge  ausfüllt.  Sein  Charakter  ist  männlich 
und  herb.  Das  chromatische  Geschlecht  hat  seinen  Namen  daher, 
weil  es  die  anderen  Intervalle  färbt,  deren  es  aber  nicht  bedarf (?): 
es  ist  das  süßeste  von  allen  und  von  klagendem  Ausdruck.  Das 
enharmonische  heißt  so,  weil  es  die  harmonischeste  Konstruktion 
hat;  denn  weder  größere  Schritte  als  der  Ditonus  noch  kleinere  als 
die  Diesis  darf  man  zu  Gehör  bringen.  Sein  Charakter  ist  anregend 
und  sanft.«)  Theo  von  Smyrna  (Ililler  S.  92]  gibt  eine  Teilung  des 
Kanons,  welche  für  sämtliche  Tetrachorde  auch  die  chromatischen 
Parhypaten  bezw.  Triten  berechnet.  Ich  will  nicht  unterlassen,  darauf 
hinzuweisen,  daß  Theo  von  der  Terminologie  und  dem  Umfange  der 
Kithara,  wie  ihn  die  Hormasia  hat,  ausgeht.  S.  89  (Hiller)  berechnet  er 
zunächst  nur  die  Ilaupttöne,  die  wir  wegen  der  Übereinstimmung  der 
Benennungen  mit  denen  der  Hormasia  nach  deren  Tonhöhen- 
Notierungen  bestimmen  dürfen: 

ü-£p3oÄa'.a  gis 

oicIsuYi-iivr,  fis 

jiiaTj  eis 

UTrarTj  gis 

'j-sp'j-aTr^  fis 

-pocXa}i,3avc/'[i.£voc  eis 

Nach  dem  Bericht  des  Gaudentios  p.  G  ist  zu  seiner  Zeit  (ca. 
200  n.  Chr.)  die  Diatonik  fast  allein  mehr  in  Gebrauch,  und  Chro- 
inatik  und  Enharmonik  verschwinden:  »touto  -/äp  (tÖ  oiaro'vixov) 
uo'vov  TÜiv  Tpicüv  YEvuiv  e-i'-av  earl  to  vuvl  [X£?.ojSou|jl£vov.  täv  oi 
Äoi-Äv  SuoTv  Y)  )^pTjaic  £y.Ä£Xoi.~£vat  xivouv£'j£i.«  Ptolemäus,  der 
nur  wenig  älter  als  Gaudentios  ist,  ignoriert  die  Enharmonik,  nimmt 
aber  auf  die  Mischung  diatonischer  und  chromatischer  A'erhältnisse 
noch  ausführlich  Bezug.  Schon  zur  Zeit  des  Plularch  (ca.  100 
n.    Chr.)   ist    aber    die    Enharmonik    im    ^'erfall     De   musica   38): 


20.  Die  Tongeschlechter.  217 

7:7.0a  ToT;  aoyaioiQ  eo~ouoaC&~o  TiavTcXui;  7r7.pr|Tr|3avT0,  ojotc  [i-Tjoi 
T/jv   -o/oOaav    av-iXr^'l/iv   täv    £V7.paoviu)v    6'.7.3Tr,[xarojv   toTc   ttoXaoi; 

'J-7.p)r3lV'     OUTOJ     0    apY«)C    3l7./£'.VT7.l    7.7.1    p7.f}u|Xlo;    0)3X2   JXTjO'  £tJlC5 7.3'. V 

voai'Ce'.v  ■Kr/.piyeiv  xaödXo'j  täv  u-o  ty^v  7.r3i)r,3iv  -i-tovrojv  ttjv  ev- 
7.pu.dv'.ov  oic3iv,  e^opi'Csiv  ö'  7'j-rjV  £/.  TÄv  [i.£X(uor,aaTU)v,  Ttc'iA'j- 
apxivai  T£  XiyEiv  tou;  oo;7.3avT7.?  ti  TiEpl  touto'j  v.at  tco  y^''^- 
TouTO)  y.£yprjtx£vo'Jc«,  d.h.  (in  Westphals  Übersetzung):  »Die  jetzt 
Lebenden  aber  haben  das  schönste  der  Tongeschlechter,  dem  die 
Alten  seiner  Ehrwürdigkeit  wegen  den  meisten  Eifer  widmeten, 
ganz  und  gar  hintangesetzt,  so  daß  bei  der  großen  Mehrzahl  nicht 
einmal  das  Vermögen,  die  enharmonischen  Intervalle  wahrzunehmen, 
vorhanden  ist,  und  sind  in  ihrer  trägen  Leichtfertigkeit  so  weit  herab- 
gekommen, daß  sie  die  Ansicht  aufstellen,  die  enharmonische  Diesis 
mache  überhaupt  nicht  den  Eindruck  eines  den  Sinnen  wahrnehm- 
baren Intervalls  und  daß  sie  dieselbe  aus  den  Melodien  aus- 
schUeßen:  diejenigen,  so  sagen  sie,  hätten  töricht  gehandelt,  welche 
darüber  eine  Theorie  aufgestellt  und  dies  Tongeschlecht  in  der 
Praxis  verwendet  hätten.«  Auch  sei  darauf  hingewiesen,  daß 
bereits  Thrasyllos  (ca.  30  n.  Chr.)  den  Terminus  ivapixo'vio?  im  Sinne 
des  alten  eij,u.£XTjC  gebraucht,  was  nicht  wohl  möglich  wäre,  wenn 
die  Enharmonik  seinerzeit  noch  in  Gebrauch  war.  Falsch  ist 
aber  die  Ansicht  Westphals  (Harmonik  und  Melopöie  der  Griechen 
[1863]  S.  128,  daß  schon  zur  Zeit  des  Aristoxenos  die  Enharmonik 
»sehr  im  Verschwinden«  gewesen  sei.  Ich  vermag  aus  Aristo- 
xenos (a.  a.  0.)  nur  herauszulesen,  daß  die  Enharmonik  mit  Viertel- 
tönen zu  seiner  Zeit  noch  etwas  Neues  war  (er  nennt  das  y£vo;  £vap- 
aovov  »tö  dvu)Ta-ov«,  d.  h.  das  zuletzt  aufgekommene),  das  seine 
Billigung  durchaus  nicht  fand;  denn  mag  man  pag.  23  mit  »oia- 
Tovo'j  ÄI/7.V00  o£ou.£vr|«  oder  »oitovo'j  Äi/avou  0£ou.£vr,  <:  lesen,  die 
direkte  Beziehung  zu  den  ap/aixoi  -po'-oi,  von  denen  auch  Plutarch 
ausdrücklich  versichert,  daß  sie  mit  der  Spaltung  des  Halbtons  in 
Vierteltöne  nichts  zu  schaflen  haben,  beweist  zwingend,  daß  die 
von  Aristoxenos  hier  hoch  gestellte  Melodik  nicht  die  spätere,  son- 
dern die  ältere  Enharmonik  ist,  wenn  nicht  die  olympische,  min- 
destens die  terpandrische.  Die  von  Aristoxenos  wegen  ihrer  breiten 
und  fast  ausschließlichen  Darstellung  des  enharmonischen  Ge- 
schlechts getadelten  »Ilarmoniker«,  offenbar  dieselben,  welche 
auch  die  Notenzeichen  in  lauter  Diesen  demonstrierten,  sind  sicher 
nächste  Vorgänger,  wenn  nicht  Zeitgenossen  des  Aristoxenos. 
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§  21.    Die  Chroai. 

Nachdem  einmal  die  Lehre  von  der  Beweglichkeit  (Umstimm- 
barkeit)  der  beiden  Mitteltüne  jedes  Tetrachords  aufgekommen  war. 
machte  dieselbe  nicht  bei  den  drei  Formen  der  drei  Tongeschlechter 
halt,  sondern  die  Theoretiker  versuchten  sich  nun  in  mancherlei 
unterschiedenen  Berechnungen  der  Intervalle  innerhalb  der  Quarte. 
Die  verschiedenen  Formen,  welche  man  dabei  für  das  einzelne  Ton- 
geschlecht bestimmte,  erhielten  den  Namen  »Chroai«  (Färbungen). 
Um  überhaupt  gegenüber  der  unbeschränkten  Zahl  der  Möglich- 
keiten für  die  Theorie  ein  festes  Gerüst  zu  gewinnen,  bestimmt 
Aristoxenos  (pag.  50),  daß  von  einem  (enharmonischen  oder  chro- 
matischen) Pyknon  nur  da  gesprochen  werden  könne,  wo  die 
Summe  zweier  Intervalle  kleiner  sei  als  das  dritte.  Die  von  ihm 
anerkannten  Teilungen  der  Quarte  sind : 

a)  eine  einzige  Form  der  Enharmonik: 

^■'4  +  ',^4  +  2  Töne, 

b)  drei  Formen  der  Chromatik: 

1 .  XP"»!^-^  [xaXaxov   =   1/3  +  V  3  +  (3/2  +  1/3) 

2.  xpüijia  TjjxioXiov   =   3  8  ^  3/^  _^  (13/^) 

3.  yjtmiia  Tovialov    =   Y2  +  \  2  +  (^  V2) 

c)  zwei  Formen  der  Diatonik: 

1.  oirzTovov  [jLaXaxdv   =   V2  +  V4  +  V4 

2.  öiaTovov   auvrovov  =   I/2  -h   'I    +  I 

Diese  aristoxenischen  Tetrachordeinteilungen  beruhen  mit  Aus- 
nahme des  otdtTovov  fictÄcf/ov  auf  paarweiser  Gescllung  zweier 
gleichen  Intervalle.  Der  aristoxenische  Standpunkt  unterscheidet 
sich  von  dem  pythagoreischen  dadurch,  daß  er  stets  mit  Ton- 
höhendifTerenzen  rechnet  anstatt  mit  Saitenlängenproportionen.  Die 
Werte  der  aristoxenischen  Intervallbestimmung  sind  Ganzton,  Ilalb- 
ton,  Drittel-,  A'iertelton.  Ptolemäus  (I.  13)  geht  gegen  die  Auf- 
stellungen des  Aristoxenos  an  und  weist  darauf  hin,  daß  keine 
überteilige  Proportion  sich  in  zwei  einander  gleiche  zerlegen  lasse 
(z.  B.  zerlegt  sich  2:1  die  Oktave  in  die  beiden  ungleichen  Inter- 
valle 4  :  3  Quarte,  3  :  2  Quinte,  ebenso  die  Quinte  3:2  in  die 
beiden  ungleichen  Terzen  5  :  4  und  6:5).  Damit  betritt  nicht  nur 
er,  sondern  betraten  bereits  die  älteren  Pythagoreer  wie  Archytas, 
Eratoslhenes  und  Didymus  den  Weg,  der  auf  die  heute  allgemein 
als    allein    richtig    geltenden    Intervallbestimmungen    hinführt;    die 
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durch  harmonische  Teilung  der  Quinte  sich  ergebenden  Bestim- 
mungen der  großen  Terz  als  5:4  und  der  kleinen  Terz  als  6:5 
finden  sich  bereits  bei  den  genannten  älteren  Pythagoräern.  Ptole- 
mäus  hat  weniger  neue  Definitionen  gebracht  als  vielmehr  akkurate 
Zusammenstellungen  dieser  uns  nur  durch  ihn  erhaltenen  älteren. 
Das,  worum  es  sich  bei  all  diesen  Bestimmungen  dreht,  ist  nach 
Plutarch  De  musica  39  die  Erzielung  mögUchst  vieler  irrationalen 
Intervalle:  »Xp(u[x£voi  yotp  a-jToi  toiau-ai;  TSTpa/opomv  jxaXisra 
'^aivovTcii  oiaip£Oc3t,  ev  ai;  Ta  ~oXka  tcüv  oiaarrjjjLaTtov  y-jToi  tzz^ixio. 
sjZiv  Tj  aXoyot.«  »Denn«,  fährt  er  fort,  »sie  nehmen  immer  die 
Lichanoi  und  Paraneten  zu  tief  ([i-aAaTTooai  yäp  dsl  tot;  os  Ät)^avou; 
xctt  T(i;  -apavTjTa;]". 

Diesen  sonderbaren  Experimenten  liegt  aber  doch  wohl  das 
gesunde  Bestreben  zugrunde,  einen  weniger  klar  erkannten  als 
geahnten  Widerspruch  der  pythagoreischen  Tonbestimmungen  gegen 
die  Forderungen  des  Ohrs  auszugleichen.  Ganz  besonders  denke 
ich  da  an  die  Terzen,  deren  harmonischer  Sinn  sich  ja  doch 
zweifellos  immer  mehr  fühlbar  machte  und  deren  Definition  als 
Potenzierung  des  Ganzton-Intervalls  ^9  x  Vo  =  64:81  durch  seine 
großen  Zahlen  entschieden  zum  AViderspruch  herausfordern  mußte. 
Die  durch  die  Theoretiker  für  die  Chroai  berechneten  Unterschiede 
sind  ja  zum  Teil  noch  kleiner  als  das  Vierteltonintervall,  daher 
auch  noch  weniger  als  dieses  mit  irgendwelcher  Sicherheit  zu 
eruieren,  so  z.  B.  das  hemiolische  Chroma  mit  seinen  gegenüber 
den  enharmonischen  etwas  größeren  Diesen,  die  aber  von  den  en- 
harmonischen  aus  mit  dem  1^2 fachen  gemessen  werden  sollen. 
Es  hat  wenig  "Wert,  daß  wir  uns  mit  allen  diesen  Rechenkunst- 
stücken hier  ausführlich  befassen,  deren  Schlußergebnis  eben  unter 
allen  Umständen  die  Summierung  dreier  Intervallbestimmungen  zu 
dem  feststehenden  Werte  der  reinen  Quarte  4  :  3  sein  muß,  während 
im  übrigen  nur  darauf  zu  sehen  ist,  daß  das  oberste  Intervall  das 
grüßte  der -drei  bleibt.    In  dem  otarovixöv  6[jiaWv  des  Ptolemäus  sind 

a  f/  f*  c. 
die  drei  Intervalle  schließlich  beinahe  ganz  gleich  =  9  :  10:11  :  1 2 . 
aber  das  grüßte  ist  immer  noch  das  oberste  (Ptolemäus  stellt 
neben  die  5  Bestimmungen  des  Diatonon  durch  Archytas,  Aristo- 
xenos  (2),  Eratosthenos  und  Didymus  selbst  noch  weitere  fünf!]. 
Angesichts  der  wenn  auch  nicht  Planlosigkeit  und  Willkürlichkeit 
so  doch  praktischen  Bedeutungslosigkeit  weil  ganz  ausgescblosscnen 
Realisierbarkeit  dieser  Skalenaufstellungen  verzichte  ich  auch  auf 
den  Nachweis  der  schließlich  von  Ptolemäus  noch  tabellarisch 
gegebenen  Mischungen  je  zweier  solchen  Chroai  zu  einer  Oktavskala. 
Im   ganzen   Mittelalter   freilich,   wo    die  Musikwissenschaft   als    ein 
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Teil  der  Mathematik  galt,  haben  die  umständlichen  Berechnungen 
der  Saitenlängen  für  alle  diese  möglichen  Mischungen  in  hohem 
Ansehen  gestanden,  ja  sie  reichen  mit  ihren  letzten  Nachzüglern 
noch  stark  in  das  1 8.  Jahrhundert  hinein  (in  der  Gestalt  der  prak- 
tisch ebenso  unfruchtbaren  Temperaturberechnungen), 


VII.  Kapitel. 
Die  griechische  Noteuschrift  und  die  erhaltenen  Denkmäler» 

§  22.    Die  Singnotenschrift. 

Wir  kommen  zum  Schluß  unserer  Darstellung  der  Musik  des 
Altertums,  wenn  wir  nun  wenigstens  in  kurzen  Zügen  die  Beschaffen- 
heit der  griechischen  Notenschrift  erörtern  und  uns  über  deren  mut- 
maßliche Entwicklung  ein  Bild  zu  machen  suchen.  Durch  die  in 
jüngster  Zeit  so  stark  vermehrten  Funde  von  Überbleibseln  antiker 
Kompositionen  ist  unsere  Kenntnis  der  alten  Notenschrift  stark  in 
der  Wertschätzung  gestiegen  und  daher  auch  von  diesem  Buche 
eine  Einführung  in  dieselbe  mit  Recht  zu  erwarten. 

Die  Notenschrift  der  Griechen  ist  nach  Ausweis  nicht  nur  der 
Alypischen  Skalentabellen  sondern  auch  nach  den  minder  vmifang- 
reichen  Proben  bei  Gaudentios,  Aristides  Quintilian,  Bacchius  sen., 
Bellermanns  Anonymus  usw.  eine  doppelte,  nämlich  mit  besonderen 
Zeichen  für  den  Gesang  (Kiliz)  und  für  das  Instrumentenspiel 
xpoü3'.;).  Wie  das  erhaltene  Bruchstück  der  ersten  pythischen  Ode 
Pindars  und  der  zweite  delphische  Apollohymnus  ausweisen,  wurde 
aber  die  Instrumentalnotierung  nicht  nur  für  Instrumentenspiel  ohne 
Gesang,  sondern  auch  für  Gesang  mit  Instrumentenspiel  angewendet. 
Durch  die  paarweise  Zusammenstellung  sämtlicher  Zeichen  der  Sing- 
notenschrift mit  den  gleichbedeutenden  der  Instrumentenschrift  noch 
dazu  in  Skalentabellen,  welche  über  die  Tonabstände  keinerlei  Zweifel 
lassen,  ist  die  Aufgabe  der  Übertragung  der  antiken  Notierungen 
in  unserer  Notenschrift  so  bequem  gemacht,  wie  man  nur  wünschen 
kann.  Deshalb  haben  die  Arbeiten  über  die  griechische  Noten- 
schrift sich  weniger  mit  der  relativen  Tonbedeutung  der  Zeichen, 
die  klar  zutage  liegt,  als  vielmehr  mit  einer  rationellen  Erklärung 
des  Systems  dieser  Notierung  zu  schallen  gemacht. 

Das  übereinstimmende  Ergebnis  der  Forschungen  der  gleichzeitig 
an  die  Üllentlichkeit  getretenen  beiden  Hauptwerke  auf  diesem  Ge- 
biete (Fr.  Bellermann,  »Die  Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen« 
1847  und  K.  Fortlage,    »Das  musikalische  System  der  Griechen  in 
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seiner  ürgestalt<;  1847)  ist,  daß  die  Singnotensclirift  otTenbar  auf 
die  Verhältnisse  des  enharmonischen  Tongeschlechts  von  Hause 
aus  berechnet  ist.  während  die  Instrumentalnotenschrift  vielmehr 
demselben  nachträglich  angepaßt  zu  sein  und  vielmehr  auf  diatoni- 
scher Grundlage  zu  beruhen  scheint.  Daraus  muß  man  natürlich 
schheßen,  daß  die  histrumentalnoten,  oder  wenigstens  Elemente 
derselben,  älter  sind  als  die  Singnoten.  Sämtliche  bis  jetzt  gefun- 
denen Denkmäler  zeigen  die  Notenschrift  bereits  in  der  Form,  für 
welche  uns  die  Schriftsteller  der  römischen  Kaiserzeit  den  Schlüssel 
Übermacht  haben;  doch  hat  dieselbe  wohl  frühestens  im  4.  Jahr- 
hundert v.  Chr.  ihre  endgültige  Fassung  erhalten.  Darauf  weist  mit 
Bestimmtheit  der  Umstand,  daß  die  Mitteloktave,  der  eigentliche 
Kern  derselben,  bereits  die  Verschiebung  der  Kithara Stimmung 
um  zwei  Stufen  nach  oben  berücksichtigt,  für  welche  die  Zeit  des 
Timotheus  und  Philoxenos  durch  gute  Zeugen  verbürgt  ist.  Zu 
welcher  Zeit  etwa  die  noch  erkennbaren  Reste  einfacherer  Formen 
der  Instrumentalnotenschrift  als  selbständige  einfache  Systeme  be- 
standen haben,  vermögen  wir  nicht  einmal  zu  vermuten. 

Beginnen  wir  unsere  Erklärung  der  Notenschrift  mit  den  leich- 
ter zu  enträtselnden  Singnoten,  so  fällt  auch  der  oberflächlichen 
Betrachtung  sofort  auf,  daß  den  Kern  des  Systems  ein  intaktes 
griechisches  Alphabet  bildet,  das  mit  A — Q.  nach  den  .\lypischen 
Tabellen  von  der  chromatischen  bezw.  enharmonischen  Paranete 
hyperboläon  !/']  bis  zur  Hj^ate  meson  [e]  der  dorischen  Tonart  reicht. 
Die  Einfachheit  des  Notenbildes  der  dorischen  Mitteloktave  hätten 
wohl  Fortlage  und  Bellermann  gleich  auffallen  müssen,  zumal  doch 
die  dominierende  Rolle  des  Dorischen  in  allen  theoretischen  Aus- 
einandersetzungen offen  zutage  lag: 

A  r 

B   r 

r~  e      Nete  diezeugmenon  [e] 

K  c 

A  c 

M  Jt      Paramese  {h) 

TT  a      Mese  (a) 

X  f 


Q.     r      Hypate  [e] 

Wobl  bemerkten  beide  Forscher  die  Disposition  von  je  drei 
Buchstaben  für  die  enharmonischen  oder  chromatischen  Pykna  der 
ältesten  Skalen: 
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ABr     AEZ     H0I     KAM     NZO     ÜPC     TYO     XY^ 

dor.  1yd.        phryg.         dor.        hypolyd.      1yd.         phryg.         dor. 

inixolyd.  hypolyd.    hypo-     hypodor.  hypo-        hypo-         mix. 

phryg.  phryg.         dor.       hypodor. 

Eine  Vergleichung  der  durch  die  Theoretiker  berichteten  rela- 
tiven Tonhöhenlagen  der  einzelnen  Tonarten 

hypodor.   hypophryg.   hypolyd.   dorisch  phrygisch  lydisch  mixolyd. 

heischt   die  Abstände   Y^    Y^    Y2    Vi    Vi    ^2  für   die  Notenzeichen 
gleicher  Dynamis,  also  z.  B.  für  die  Mesen  der  7  Skalen: 

ß   Vi    *    Vi    c   1/2   n   Vi    M    1/1    I    l^    H 

hypodor.    hypophr.    hypolyd.       dor.  phryg.  1yd.        mixolyd. 

und  für  die  Paramesen: 

+    \\    c    Vi    o    1/2    M    Vi    I    Vi    z    1,2    r 

hypodor.    hypophr.     hypolyd.        dor.  phryg.  1yd.         mixolyd. 

Geht  man  von  diesen  Abständen  (oder  den  ihnen  völlig  ent- 
sprechenden der  Hypaten  oder  Neten  usw.)  aus,  so  ergibt  sich,  da 
immer  je  drei  der  Zeichen  des  vollständigen  Alphabets  ein  enhar- 
monisches  Pyknon  umschreiben  (bezw.  mit  die  Erhöhung  um  einen 
halben  Ton  andeutendem  Querstrich  durch  das  erste  Zeichen  das 
chromatische  Pyknon  und  mit  Auslassung  des  ersten  Zeichens  den 
diatonischen  Halbton)  für  das  ganze  Alphabet  die  Intervallbedeutung: 


ABr 

AEZ 

HGI 

KAM 

NZO 

npc 

TY<t) 

XYn 

A  r 

A    Z 

H     1 

K    M 

N    0 

n  c 

T    (D 

X     Q. 

(  enharm.  [ge- 

■ — ■ 

> — - 

'^-^' 

' — ' 

- — -■ 

> — '- 

^-^ 

■> ^ 

1  teilte]  Halbtone 

Br 

EZ 

Gl 

AM 

ZO 

PC 

Y(J> 

Yfi 

diät.  Halbtöne 

A  .  . 

.    .   Z 

.  .  .  1 

.    .    M  . 

n  .  . 

T  .  .  , 

X 

Ganztöne 

r 

H    .   . 

K  .  .  . 

.  .  0 

.  .  c 

.   ..    0   , 

.  .  .   Q. 

Ganztöne 

Dabei   stellt   sich   heraus,    daß    im   allgemeinen    zwischen    dem 
dritten  Zeichen  und  dem  folgenden  ersten  Halbtonabstand  ist: 

'/2  V2  V2  ^,4  V2 

ZH        IK  On      CT        <\)X 

an  zwei  Stellen  aber  die  Grenzzeichen  dieselben  Töne  bedeuten; 
also  TA  und  MN  sind  ojjLo'-ova  (Gaudentios  pag.  21),  d.h.  fordern 
Töne  gleicher  Höhe  (Gaudentios  nennt  auch  die  zweiten  und  ersten 
Zeichen  der  Gruppen  oar^tova,   weil  die  ersten  im  enharmonischen 
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Geschlecht  dieselben  Töne  bedeuten  wie  im  diatonischen  und  chro- 
matischen die  zweiten). 

Somit    ergaben    sich    für    die    Zeichen    gleicher    Ordnung   der 
acht  Triaden  die  Abstände: 

ajAAHKNnTX 

V2   Vi   Vi  V2  Vi   Vi   Vi 


bjBEGAZPYY 

^,2   \\    S   V2  Vi   \i    'a 


c)   r    z     I     Moc(t>Q 

\'2   Vi    Vi   V2  Vi    Vi  Vi 

Fortlage  sowohl  als  Bellermann  glaubten  der  Gruppierung  zu 
drei  und  drei  Buchstaben  voll  Rechnung  zu  tragen,  indem  sie  die 
den  dritten  Zeichen  der  Triaden  entsprechenden  Tonhöhen  durch 
Tonbuchstaben  entsprechenden  Abstandes  nach  heutiger  Bedeutung 
wiedergaben,  also  durch: 


f       6       d'      c       h       a       g       f 
Vo     1'.     1^     i.'o     V.      V,     i'\ 

/  2  /  1  /  1  ;  2  /  1  /  1  /  1 


So  kam  es,  daß  im  Widerspruch  mit  dem  ganzen  System  der 
Theoretiker  für  die  Notenschrift  die  hypolydische  Oktavengattung 
in  den  Vordergrund  trat  und  als  Grundskala  des  griechische  Noten- 
systems proklamiert  wurde.  Das  Ergebnis  w'äre  dasselbe  gewesen^ 
wenn  statt  der  dritten  die  ersten  Zeichen  der  Triaden  als  Stufen 
der  Grundskala  angenommen  worden  wären;  auch  dann  ergäbe 
sich,   wie   die    Übersicht   oben    bei    a)   aufweist,    eine   hypolydische 

Oktave  V2  Vi  ^,1  ^,2  Vi  ^i  ^i-  ^^^  ^'^^^  ^^^^®  Forscher  die 
dritten  Zeichen  vor  den  ersten  vorgezogen,  hat  seinen  guten  Grund, 
da  die  ersten  in  den  drei  Tongeschlechten  verschiedene  Tonbedeu- 
tung haben,  während  die  Tonbedeutung  der  dritten  wenigstens  in 
den  älteren'  Skalen  stets  dieselbe  bleibt.  Freilich  findet  sich 
aber  unter  den  Alypischen  Skalen  keine  einzige  mit  den 
Zeichen  dieser  angeblichen  Grundskala;  das  ist  aber  doch 
höchst  merkwürdig  und  muß  starken  Zweifel  an  der  Richtigkeit 
der  Aufstellung  erwecken,  zumal  ja  doch  ohnehin  unbegreiflich  ist, 
wie  eine  so  nebensächliche  Skalenform  wie  die  hypolydische  zu 
der  zentralen  Stellung  kommen  soll. 

Man  hat  aber  übel  daran  getan,  sich  zu  weit  von  der  tadellos 
konsequenten  Vorlage  in  den  Alypischen  Tabellen  zu  entfernen  und 
sich  auf  künstliche  Konstruktionen  einzulassen.  Das  direkte  Ergebnis 
der  Vergleichung  der  Pykna  der    drei  ältesten  Tonarten   (Dorisch, 
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Phrygisch,    Lydisch)    und    ihrer  Hypotonarten    in    den    aiypischen 

Tabellen    ist   nämlich,    daß    die  acht   Triaden    der    Tonbuchstaben 

für    die   acht    Pykna   disponiert  sind,    welche    diese  Tonarten    er- 
fordern : 

1  2  i* 

Dorisch:  f'e cli fe 

2  3 

Hypodorisch:         ch *J  fis 

k       ^  3 

Phr^'gisch:  ((eis «//i* 

4       ^  5 

Hypophrygisch:     d'cis' .  .  .  .  a  gis 

6        ^  5 

Lydisch :  .  .  c'dis a  gis 

()       ^  7 

Hypolydisch:  .  .  e'dis h  ciis 

d.  h.  im  ganzen : 

ABr     AEZ     HGI      KAM     NZO     nPC     TY4)     XYÜ 
f'e'       e  dis      d'cis        c'h         h  ais     a  gis      g  fis        fe 

\        Y        X        ^       X        Y        ^  \* 

Man  beachte  wohl,  daß  hier  in  der  Tat  die  ersten  Zeichen 
eine  hypolydische  Skala  vorstellen: 

A  A  H  K  N  n  T  X 
/'  e   d'   c  h   a   g  f 

und  ebenso  die  dritten  eine  transponierte  hypolydische  Skala: 

r  z  I  M  o  c  0  n 

c  dis  eis  li  ais  gis/is    e 

Aber  das  ist  ein  Ergebnis,  welches  ganz  in  den  Hintergrund  tritt 
gegenüber  der  Tatsache,  daß  die  ganze  Buchstabenreihe  vielmehr 
die  dorische  Tonart  mit  Pyknon  oben  und  unten  [fe  und  fe) 
in  auffälligster  Weise  bevorzugt.  Alle  Apykna,  d.  h.  Töne,  welche 
nicht  zum  Pyknon  selbst  gehören,  sind  in  sämtlichen  Skalen  erste 
oder  dritte  Zeichen;  wo  die  Wahl  zwischen  zwei  6[jidTova  freisteht, 
dritte  {e  und  h  als  Apykna  nicht  A  und  N  sondern  F  und  M). 
Die  allmählichen  Umstimmungen  der  Mitteloktavc  e' — e  aus  der 
dorischen  Grundskala  [ed'ehag fe)  bis  zur  hypolydischen  Stim- 
mung bedingen  also  durch  allmähliche  Heranziehung  der  Pykna 
3 — 7  mit  Ausscheidung  der  früheren  und  Ersetzung  durch  Apykna 
in  sehr  leicht  übersichtlicher  Weise  die  folgenden  Buchstaben- 
zeichen: 


n 

T         XYa 

a 

u          fj 

n 

TY0         Q. 

a 

ff  ßs           e 

22.  Die  Singnotenschrift.  225 

1.  Grundstimmung  (Dorisch): 

1.  2. 

[ABjr         H        KAM 
f/';  e  d'  <■  h 

2.  Hypodorisch  (I  H): 

r         H         KAM 
e  d'  c  h 

(f  wird  Apyknon;  neues  Pyknon   TY0; 

3.  Phrygisch  (2  ft: 

4. 

r      Hsi       M  n      TY0      n 

c'         d' eis  h  a  ff  fis  e 

(M  wird  Apyknon;  neues  Pyknon    H0I) 

4.  Hypophrygisch  (3  ji): 

r      Hei      M         npc      0      n 

e'         d^  eis  h  a  ffis        fis         e 

{'^  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  TTPC; 

5.  Lydisch  (4  jf): 

6. 

AEZ         I        M  npc        0        ? 

e  dis        eis        h  a  ffis         fis         e  [dis] 

(I  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  AEZ) 

6.  Hypolydisch  (5  fe:  ^ 

AEZ  I  NZO        C         4)         ? 

e  dis        eis  h  ais        ffis       fis         e[dis] 

(C  wird  Apyknon;  neues  Pyknon  NZO) 

Da  im  Lydischen  und  Hypolydischen  e  Oxypyknon  (oberster  Ton 
eines  Pyknon,  erstes  Zeichen  einer  Triade)  wird,  so  fehlt  dem  IMittel- 
alphabet  bereits  das  Zeichen  für  dasselbe  und  wird  daher  zu  den 
Anfangsbuchstaben  eines  zweiten  Alphabets  gegriffen,  das  die  Buch- 
staben umstürzt  oder  sonst  leicht  verändert    s.   weiter  unten). 

Der  Zuwachs  der  f-  und  ^f-Saite  (S.  81  ff.)  ermöglicht  der  Kithara 
die  Weiterführung  der  phrygischen  und  hypophrygischen  Skala  in 
der  Höhe  bis  ßs',  das  im  Phrygischen  dynamische  Nete  diezeug- 
menon,  im  Hypophrygischen  Nete  hyperboläon  (Oktave  der  Mese) 
ist;  desgleichen  die  Weiterführung  des  Lydischen  und  H5T)olydi- 
schen  bis  gis\  das  im  Lydischen  Nete  diezeugmenon,  im  Hypo- 
lydischen Nete  hyperboläon  (Oktave  der  Mese)  ist;  in  allen  vier 
Fällen  wachsen   also   für   die  Melodie  wichtige  Haupttöne  zu.     Für 

Riemanii,  Handb.  d.  Musikgesch.    I.  ^5 
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diese  Töne  oberhalb  ABT  [fc)  hat  aber  natüdich  ebenfalls  das 
Mittelalphabet  keine  Zeichen  und  wird  daher  zu  dem  letzten  Buch- 
staben des  umgekehrten  oder  sonst  veränderten  Alphabets  ge- 
griffen. Daß  sowohl  für  die  tieferen  als  die  höheren  notwendig 
werdenden  Zeichen  ebenfalls  Triaden  von  Buchstaben  disponiert 
werden,  ist  gewiß  nur  natürlich :  es  sind  zunächst :  VP~1  Kiv  edis, 
XAÜ  für  g'fis  und  ±A-0-  für  agis.  Das  obere  neue  Alphabet 
reicht  damit  bereits  bis  zur  Hühengrenze  der  Grundskala 
(zweioktaviges  Systema  teleion  von  Proslambanomenos  A  bis  Nete 
hyperboläon  a).  Es  versteht  sich  aber,  daß  für  den  Gesang  der 
tiefen  Männerstimme  die  Notenschrift  in  der  Tiefe  wenigstens  auch 
bis  Ä  weitergeführt  werden  mußte;  das  geschah  mit  den  Buchstaben: 

VR"I     yF7     HCT)-     ^VW      M 
e'dis     d' eis       c    H      H  Ais     A 

Der  letzte  Ausbau  der  Skalenlehre  verlängerte  das  Alphabet  dann 
schließlich  bis  zum  tiefsten  Tone  der  tiefsten  Transpositionsskala, 
dem  hypodorischen  Proslambanomenos  E: 

l/iWQ     Üb3      H^-ü 
A  Gis     G  Fis      F    E 

und  müßige  Spielerei  schuf  schließlich  auch  noch  veränderte 
Formen  der  drei  letzten  Buchstaben  m^-lO  (in  den  schematischen 
Tabellen  bei  Aristides  Quintilian).  Das  obere  veränderte  Alphabet 
ist  dagegen  über  a  hinaus  niemals  verlängert  worden (!),  sondern 
alle  höheren  Töne  (wie  sie  sowohl  der  Gesang  der  Mädchen  oder 
Knaben  als  besonders  auch  das  Flageolettspicl  auf  der  Kithara 
[lupiYfxa]  und  das  Spiel  der  höheren  Aulosarten  und  speziell  das 
Überblasen  [Supiy;]  erforderte)  wurden  durch  die  Zeichen  der  3Iiltel- 
oktave  mit  einem  die  höhere  Oktave  bedeutenden  '  gefordert: 


gis  fis 


ABT'  A'E'Z'  H'GT  K'A'M  N'Z  O' 
jfii  II  "  j  •  "  i"  •  "  II  ■,  II  ■,  II  ,  II 
f   e         e   dis        d   cts         c   h         Ji  ais 


Die  Entwicklung  der  Singnotenschrift  aus  dem  Kern  der  Mitlel- 
ftktave  heraus  liegt  ganz  offen  zutage;  zu  welcher  Zeit  die  allmäh- 
liche Entwicklung  stattgefunden  hat,  ist  natürlich  nicht  genau  fest- 
zustellen, wenn  auch  ein  Parallelgehen  mit  der  Vermehrung  der 
Saitenzahl  der  Kithara  wahrscheinlich  ist,  wie  besonders  auch  die 
[nstrumentalnotenschrift  zu  belegen  scheint. 
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§  23.    Die  Instrumentalnotenschrift. 

Wie  bereits  angedeutet,  scheint  die  Instrumentalnotenschrift 
nicht  wie  die  Singschrift  auf  enharmonischer  sondern  vielmehr  auf 
diatonischer  Grundlage  zu  beruhen.  Das  haben  gewiß  mit  Recht 
alle  schließen  zu  müssen  geglaubt,  welche  sich  eingehender  mit 
ihrer  Untersuchung  abgegeben  haben.  Denn  wenn  auch  die  Ge- 
stalt der  Instrumentalnoten,  welche  uns  überliefert  ist,  sich  insofern 
bestens  mit  der  Singnotenschrift  deckt,  als  auch  sie  deutlich  Tria- 
den zusammengehöriger  Zeichen  für  die  Pykna  erkennen  läßt,  so 
sind  doch  diese  drei  zusammengehörigen  Zeichen  nicht  Glieder 
einer  fortlaufenden  Reihe  sondern  vielmehr  (abgesehen  von  den 
allertiefsten  direkt  durch  Umkehrung  der  Singnoten  gebildeten)  drei- 
fache Verwendungen  desselben  Zeichens  in  verschiedener  Stellung, 
und  wo  das  nicht  möglich  war.  Gesellungen  von  je  zwei  einander 
ähnlichen  Hilfszeichen.  Auch  die  Instrumentalnotenzeichen  werden 
von  den  alten  Autoren  als  (teils  unveränderte,  teils  umgekehrte, 
verstümmelte  usw.)  Buchstaben  erklärt;  doch  ist  ein  fortlaufendes 
Alphabet  nicht  zu  konstatieren. 

Zunächst  zieht  natürlich  wieder  die  Mitteloktave  e' — e  mit  ihrer 
Erweiterung  bis  gis  unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich.  Ihre  Zeichen 
sind  (Alypius  gibt  in  der  zweiten  Triade  \g'fis'\  wohl  fälschlich,  die 
beiden  Hilfszeichen  in  umgekehrter  Folsel: 


\/-V\ 

\AZ\ 

|\/N 

-3Ü[L 

>V< 

Ä<n 

K^K 

OüC 

qu-F  ^^/u 

a  (jis 

f/'fis 

f'e 

e  dis 

d  eis' 

f'  ji 

h  ais 

rt  gis 

a  fis       f  e 

Hier  fällt  zuerst  auf,  daß  offenbar  ein  /V  in  dreierlei  Stellung 
(N  Z  M)  als  Hauptzeichen  (drittes)  von  drei  Triaden  verwendet  ist 
und  zwar  für  die  drei  obersten,  welche  den  Pykna  über  der  dori- 
schen, phygischen  und  Ij'-dischen  dynamischen  Nete  diezeugmenon 
entsprechen  (/"e',  g  fis  ^  (i''gis')\  es  ist  schwer,  das  für  zufiillig  zu 
halten,  zumal  auch  das  Zeichen  der  dorischen  dynamischen  Hypate 
meson  (e)  auffallend  einem  Ypsilon  (Y)  gleicht.  Ich  habe  deshalb 
bereits  in  meinen  »Studien  zur  Geschichte  der  Notenschrift«  (1878) 
.  die  Frage  aufgeworfen,  ob  nicht  hier  Spuren  einer  Notenschrift 
sich  zeigen,  welche  einfach  die  Töne  (Saiten  der  Kithara)  mit  den 
Anfangsbuchstaben  ihrer  Namen  bezeichnete: 


15" 
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N  =  Nete 

TT  =  Paranete  (umgelegt  C_ ) 

T  =  Trite  (geneigt  X) 

TT  =  Paramese  (genau  konserviert) 

M   =  Älese  (umgestülpt  W ,  iZ ) 

A  =  Lichanos  (/C,  C) 

■>T  =  Parhypate  (umgelegt  \r  ] 

Y  =  Hypate 

Die  Möglichkeit  solcher  Umgestaltungen  wegen  mehrmaligen  Vor- 
kommens desselben  Buchstaben  (TT  für  Paranete,  Paramese  und  Par- 
hypate) oder  wegen  Ungeeignetheit  für  ümlegungen  ist  ja  nicht  in 
Abrede  zu  stellen.  Unterhalb  der  Mitteloktave  aber  scheinen  sich 
Spuren  einer  rein  alphabetischen  ebenfalls  diatonischen  Skala  zu  fin- 
den (F  A  E  Z  H  ©),  deren  erste  beiden  Stufen  (AB)  dann  durch  die 
Zeichen  der  Mitteloktave  verdrängt  sein  könnten.  Natürlich  ist  das 
alles  nur  pure  Vermutung;  aber  es  scheint  doch  nicht  ungereimt, 
an  zwei  Formen  diatonischer  Notierung  für  den  Oktavumfang  zu 
denken,  deren  eine  die  ersten  8  Buchstaben  des  Alphabets  benutzt, 
die  andere  aber  mit  den  Anfangsbuchstaben  der  Namen  hantiert 
(unterhalb  des  zum  6  bezw.  E  umgestalteten  ©  folgen  nur  noch  die 
drei  der  Singnotenschrift  entnommenen  Zeichen  T  -s  cl  [so  bei 
Alypius,  wahrscheinlich  aber  korrekter  h  statt  T]).  Diese  Art  der 
Erklärung  ergibt  eine  überraschende  Analogie  zu  der  Entwicklung  der 
Singnotenschrift  durch  äußeres  Ansetzen  an  die  Mitteloktave.  Die  zwei 
Formen  des  umgelegten  N  legen  es  gewilJ  nahe,  an  den  Zuwachs  der 
phrygischen  Nete  (/-Saite)  und  der  lydischen  Nete  (^'-Saite)  zu  den- 
ken.    Die  Triaden   der  unteren  Hälfte   der  Instrumentalskala  sind: 


bLT 

Hlh 

3lüE 

H  j:  h 

nüH 

3uuE 

T<a. 

e    dls 

(l    eis 

c    11 

II  Ais 

A  Gis 

G  Fis 

F    E 

Die  Oktave  der  Flageoletttüne  wird  wie  in  der  Singnoten- 
schrift durch  die  Zeichen  der  Mitteloktave  mit  Oktavstrich  notiert 
(N' K'  U.S.  f.).  Die  Handhabung  der  Instrumentalnotierung  entspricht 
übrigens  in  jeder  Beziehung  der  der  Singnotierung,  sofern  zur 
Bezeichnung  eines  Pyknon  stets  nur  die  Töne  einer  Triade  zur 
Anwendung  kommen,  die  Mittelzeichen  der  Triaden  nicht  für  Apykna 
verwendet  werden  können  usw. 

Die  Instrumenlalnotenschrift  bietet  daher  neben  der  Singnoten- 
schrift weiter  kein  Problem  als  das  der  Ilerleitung  ihrer  Zeichen. 
Andere  Versuche  der  Erklärung  haben  Vincent  (Revue  archöologi- 
quc  1846),  Westphal  [Harmonik  und  Melopöie  §  28)  und  Albert 
Thierfelder  (Philologus  Bd.  56)  gemacht,  ohne  bessere  Resultate  zu 
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erzielen.  Der  dreifache  Gebrauch  desselben  Zeichens,  der  ollenbar 
in  der  Instrumentalnotierung  die  leitende  Idee  ist,  hat  die  Ver- 
mutung erweckt,  daß  die  Umdrehung  der  Stiramwirbel  zur  Ver- 
änderung der  Tonhöhe  der  Saiten  ihm  zugrunde  liege;  so  vernünf- 
tig an  sich  ein  solcher  Vergleich  scheint,  so  fern  liegt  doch  gerade 
der  griechischen  Notenschrift  diese  Beziehung,  da  die  drei  ver- 
schiedenen Tonhöhen  desselben  Pyknon  niemals  für  dieselbe  Saite  in 
Frage  kommen  können.  Selbst  die  dreifache  Gestalt  des  N  für  die 
drei  Neten  der  dorischen,  phrygischen  und  lydischen  Stimmung 
kommt  nicht  als  Höherstimmung  derselben  Saite,  sondern  nur  als 
AVeiterschiebung  des  Namens  auf  hinzugefügte  höhere  Saiten  in 
Betracht. 

§  24.    Die  Notierung  der  jüngeren  Transpositionsskalen 
(B-Tonartenj. 

Die  Analyse  der  griechischen  Notenschrift  bestätigt  in  vollem 
Umfange,  daß  man  ältere  und  jüngere  Transpositionsskalen  aus- 
einander zu  halten  hat.  Die  älteren  sind  die  von  Ptolemäus  allein 
anerkannten  sieben  voraristoxenischen,  die  jüngeren  die  durch  Aristo- 
xenos  aufgesteUten  einen  Halbton  unter  den  älteren  liegenden  (tief 
Hypophrygisch  [Fmoll],  lief  Hypolydisch  [G^moll],  tief  Phrygisch 
;5moll]  und  tief  Lydisch  [Cmoll]  und  die  enharmonische  Abschluß- 
tonart zwischen  B-Tonarten  und  Kreuztonarten,  die  als  tief  Dorisch 
[^smoll,  von  Aristoxenos  nicht  anerkannt]  oder  hoch  Mixolydisch 
[DismoW]  zu  bezeichnende,  also  sämtliche  B-Tonarten  mit  Aus- 
nahme des  durch  die  Trite  synemmenon  der  dorischen  Grundstim- 
mung gegebenen  Mixolydischen,  das  allerdings  noch  keine  reine 
B-Skala  ist  sondern  wie  hoch  ^Mixolydisch  [tief  Dorisch]  Been  und 
Kreuze  mischt  [was  höchst  wahrscheinlich  der  eigentliche  Grund 
der  seltsamen  Benennung  ist]). 

Die  Reihe  der  für  das  griechische  Musikempfinden  so  bedeut- 
samen Lei'ttonschritte  nach  unten  von  Tönen  der  Grundskala 
aus  ist  natürlich  mit  h  ais  als  siebenten  abgeschlossen  'cli,  fe, 
[j/is,  dcis,  agis,  odis,  hais]\  die  Leittonschritte  nach  unten  zu 
Tönen  der  Grundskala  (6  a,  esd^  a.s^,  desc^  ges  f —  mehr  sind 
nicht  neu,  da  /"e  und  ch  in  der  Grundskala  selbst  stehen  — )  sind 
erst  das  schwerlich  vor  der  Periode  der  Dithyrambenvirtuosen, 
vielleicht  aber  gar  durch  die  Theoretiker  aufgekommene  Ergebnis 
der  systematischen  Fortbildung  des  Versclzungswesens.  Sie  stehen 
daher  mit  dem  Grundprinzip  der  griechischen  Notenschrift  in  gar 
nicht  zu  verkennendem  Widerspruche,  sofern  keins  der  '?  Halbton- 
Pykna  durch  drei  aufeinander  folgende  Tonzeichen  ausgedrückt  wird, 
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vielmehr  für  dasselbe  jederzeit  Elemente  zweier  der  ursprünglichen 
Triaden  herangezogen  werden  müssen.  Man  muß  sich  das  etwa 
so  vorstellen,  daß  sämtliche  B-Tüne  (ö,  es,  as,  des,  ges)  doch  unter 
allen  Umständen  für  die  Vorstellung  des  griechischen  Musikers  das 
bleiben,  was  sie  innerhalb  der  Kreuztonarten  sind,  nämlich  Töne,  zu 
denen  die  Stammtöne  leiten,  als  b  doch  eigentlich  immer  als,  es  =  dis, 
as  =  gis,  des  =  eis,  ges  =  fis;  denn  sie  sind  in  der  Notenschrift 
sämtlich  Barypykna.  Um  ihnen  voll  den  Wert  von  Lei t tönen  von 
oben  zu  geben,  hätte  man  neue  Triaden  bilden  müssen,  in  denen 
sie  Oxypykna  wären: 


EZH. 

eiK. 

zon. 

PCT. 

Y(t)X 

es    d 

des  c 

b    a 

as    (j 

(jes  f 

Daß  durch  solche  Doppelgestalt  der  Pyknonbildung  das  Tongefühl 
in  die  schlimmste  Verwirrung  hätte  geraten  müssen,  liegt  auf  der 
Hand;  die  bestimmte  und  sichere  Wertung  der  Einzeltöne  als  Oxy- 
pykna, Mesop3"kna  und  Barypykna  wäre  damit  ganz  zweifellos 
immüglich  gemacht  worden.  Deshalb  nahm  man  für  die  Notierung 
der  B-Töne  vielmehr  lieber  eine  orthographische  Ungenauigkeit 
hin,  die  etwa  dem  vergleichbar  ist,  als  w-enn  wir  in  Tonarten,  die 
Doppelbeen  oder  Doppelkreuze  heischen,  statt  derselben  die  Noten 
der  Grundskala  schreiben  würden,  z.  B.  in  G^/smoll  eis^ggis  statt 
eis  fisis  gis  oder  in  Fes duv  ces\  a  as  statt  ccs  Jieses  as.  Denn  man 
hielt  mit  eiserner  Strenge  daran  fest,  daß  ein  Mesopyknon-Zeiclien 
(BE0AZPYY)  eben  nur  für  den  mittleren  Ton  eines  Pyknon 
vorkommen  kann  und  schuf  daher  für  die  B-Halbtöne  Pyknon- 
bezeichnungen,  die  eigentlich  keine  sind,  sondern  vielmehr  einen 
Riß,  eine  Lücke  zeigten.  Man  stellte  nämlich  zunächst  den  bary- 
pyknischen  Kreuzton  neben  den  durch  das  erste  Zeichen  der  nächst 
tieferen  Triade  geforderten  Ton 

[NZ]o  n[pq,    [AEz  H[eii,    [üRjC  t[Y0], 

fi    ais    a    gis  e    dis    d'   eis  a   fjis    g    fis 

für:  h  a  es  d  as  g 

[Hejl    K[AM],      [TY]0    X[Yn] 
d   eis'     c    h  g  fis        f    e 

für:  des  <;  ges  f 

und  brauchte  kurzweg  diese  beiden  Zeichen  für  die  B-Halbtöne 
dos  diatonischen  Geschlechts,  gesellte  ihnen  aber  für  das  (enhar- 
monische  und)  chromatische  Tongeschlecht  als  drittes  das  erste 
Zeichen  der  höheren  an  der  Kombination  beteiligten  Triade,  hn 
chromatischen  Geschlecht  fiel  dann  demselben  die  Tonbedeutung 
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zu,  die  es  auch  als  Apyknon  hatte.  Eines  die  Erhöhung  andeuten- 
den Durchstreichens  (ähnlich  wie  in  der  Generalabschrift  §,  2  usw.) 
bedurfte  es  dann  freilich  nicht,  und  wir  haben  auch  keinen  Beweis 
in  den  Alypischen  Tabellen  oder  sonstwo,  daß  dasselbe  in  solchem 
Falle  zur  Anwendung  gekommen  wäre: 


N 

..on, 

A..Z|H, 

n..CT, 

H..I  K, 

T..0:x 

chromatisch: 

h 

ais  a 

e  (iis  <J 

(i  fjis  (/ 

d  eis  c 

r/  fi-^  f 

enharmon.(?): 

h 

*     a 

es    *    cl 

as    *    {/ 

des  *  e 

fjes  *  t 

Wenn  nicht  die  Einbürgerung  einer  solchen  Schreibw^eise  bereits 
einen  starken  Rückgang  der  Pflege  der  Enharmonik  verrät,  so  ist 
sie  zum  mindesten  geeignet  gewesen,  einen  solchen  zu  begünstigen. 
Auch  daß  die  Feinde  der  neuen  Tonarten  in  diesen  Übelständen 
der  Notierungs weise  starke  Helfer  hatten,  kann  wohl  billig  nicht 
bezweifelt  werden. 

Die  Kitharisten  werden  schwerlich  von  den  B-Tonarten  jemals 
in  größerem  Umfange  Gebrauch  gemacht  haben,  wenigstens  nicht 
auf  dem  Wege  der  Umstimmung  von  der  Grundskala  aus;  wie  sie 
aber  freilich  durch  weitere  Steigerung  der  Höherstimmungen  auf 
enharmonischem  Wege  zu  den  Tonarten  mit  5  und  4  Be  kommen 
konnten,  ist  bereits  früher  (S.82,85, 102)  gezeigt  worden  (6  H  =  6  t?, 
7  ^  =  5  t^,  8  j:f  =  4  t*).  Ob  nicht  die  Auloi  wirklich  auch  die 
B-Stimmungen  angenommen  haben,  ist  eine  andere  Frage;  jedenfalls 
steht  fest,  daß  die  Theorie  sie  vollzählig  entwickelt  hat  und  die 
Alypischen  Tabellen  sie  schematisch  darstellen. 

Die  Tonart,  welche  zuerst  ein  einziges  solches  Pseudo-Pyknon 
neben  ein  wirkliches  der  Grundskala  stellt,  ist  die  mixolydische, 
welche  in  der  Mitteloktave  durch  Einführung  des  Tetrachords  synem- 
menon  über  der  Mese  entstand: 


Dorisch  (Grundskala) : 

r   H     KAM 

n 

T 

XYQ 

e   d'      c    h 

a 

fJ 

fji 

Mixolydisch  (1  b) : 

r   H      K  N. 

•  Ojn 

T 

XYn 

e    d!      c     b 

a 

a 

/     e 

(K  wird  Apyknon;  neues  ^|/Pyknon  N..On.     Mischung  von 
echten  und  <{^Pykna) 

Entwickeln  wir  die  anderen  B-Tonarten  vielmehr  von  der  letz- 
ten entwickelten  Kreuztonart  aus  (Hypolydisch),  so  werden  wir 
zugleich   eine   bestimmtere  Vorstellung  davon    gewinnen,    wie    die 
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Steigerung  der  Künstlichkeit  auf  die  B-Tonarten  hinführte  und 
nicht  etwa  eine  Rückkehr  zu  einfacheren  Verhältnissen. 

6.  Hypolydisch  (5  il): 

AEZ  I         NZO        C         0    V 

e    dis       eis        h   ais      gis       fls    e 

1.  Hyperiastisch  (6  j|] : 

A    Z^       I         NZO        C        T..(t)|X 
hoch  Mixolyd.     eis  dis        eis         Ji    ais      gis        fis      eis 

(Z  wird  Apyknon;  neues  '^Pyknon  T..(|)jX,  ebenfalls 
Mischung  von  echten  und  '!;Pykna) 

enharmonisch  identisch  mit: 

Z         I         NZO        C        T.ctJjX      n 
(tiefHypodor.)  (6  \>)    es        des      ces   b         as         ges     f       es 

(Mitteloktave  zwischen  es — es  statt  c — e] 

8.  lastisch  (7  ){): 

A   Z         H..I;K    O       C        T..0|X 
hoch  Dorisch)   eis  dis        eis     his  ais      gis       fis     eis 

(O  wird  Apyknon;  neues  ^J/Pyknon  H..IJK) 

enharmonisch  identisch  mit: 

Z         H..I|K    O        C        T..<1);X      n 
tief  Phryg.  (5  b]         es         des     c       h         as         ges     f      es 

(Mitteloktave  zwischen  es — es) 

9.  Hypoiastisch  (8  it): 

A    Z  h..l,K    O        n..C,T        X 

(hoch  Hypodor.)  eis  dis        eis'    his  ais       gis     fisis     eis 

(X  wird  Apyknon;  neues  t|Pyknon  TT.. CT) 
enharmonisch  identisch  mit: 

Z          H..I  K    O  n..CT        X      1 

tief  Hypophr.  (4  b)       es'          des'     c       b  as     g            f      es 

;Mitteloktave  zwischen  es — es) 

10.  Äolisch  (9  i:): 

A^  A..Z1H        K    O        n..C|T        X 
eis  dis     cisis    his  ais       gis    jfisis     eis 

(K  wird  Apyknon:  neues  '^Pyknon  A..Z  H) 
enharmonisch  identisch  mit: 

A..Z    H        K    O  n..C|T        X      V 

tief  Lydisch  (3  [?)           es     d'            r'     b  as     g          f       es 

(Mitteloktave  zwischen  es' — es) 
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1  I.  Hypoüolisch  (i  0  ^): 

A    A..Z:  H        K     N..On        T        X 
eis'  dis     cisis     his  als    gisis    fisis     eis 

(T  wird  Apyknon;  neues  'i;Pyknon  N..On] 

enharmonisch  identisch  mit : 

A-.ZH        K     N..On        T        X     V 
tief  Hypolydisch   2 !?     es     d'  c'        b      a  <j  /       e*.- 

(Mitteloktave  zwischen  es' — es) 

So  kommen  wir  schließlich  bei  dem  Mixolydischen  als  letzter 
Transposition  an,  das  durch  Wiedereintritt  eines  normalen  Pyknon 
(ABr,   XYfi)  den  Schluß  des  Kreislaufs  kenntlich  macht: 

12.  Mixolydisch: 

ABr(!:i       H        K     N..On        T        XY^(!) 
eis   disis    cisis    his  als    gisis     fisis     eis 
oder  vielmehr:   f'  e  d'         c       h    a  </  fe 

(H  wird  Apyknon;  normales  neues  Pyknon  ABT  ^XTfi]) 

Die  AViederholung  derselben  Verhältnisse  in  der  Ober-  und 
Unteroktave  des  Mittelteils  der  Notenschrift  bedarf  nicht  des  beson- 
deren Aufweises,  da  sie  glatt  und  ohne  irgendwelche  Unregelmäßig- 
keit vor  sich  geht.  Wenn  auch  die  Durchführung  der  Transposi- 
tionen durch  Erhühungen  bis  zum  Wiederanlangen  beim  Dori- 
schen eine  starke  Anforderung  an  das  Vorstellungsvermögen  ist, 
so  gibt  doch  nur  sie  einen  eigentlichen  Begriff,  wie  etwa  die 
Griechen  sich  die  uns  so  einfach  dünkenden  Skalen  mit  3  oder  2  '? 
vorstellen  mußten  und  erklärt  zugleich,  warum  diese  Tonarten  die 
letzten  Bildungen  des  iziesteigerten  A'irtuosentums  vorstellen. 


§  25.    Die  erhaltenen  Reste  griechischer  Kompositionen. 

An  der  Hand  der  entwickelten  Schemata  der  Skalen  ist  es- 
leicht,  jedes  beliebige  Stück  griechischer  Musik,  das  bisher  auf- 
gefunden worden  ist  oder  noch  aufgefunden  werden  wird,  korrekt 
in  unsere  Notenschrift  zu  übertragen.  Ja,  es  ist  sogar  mehr  al& 
wahrscheinlich,  daß  selbst  die  absolute  Tonhöhe,  in  der  die  Alten 
gesungen  und  gespielt  haben,  dabei  richtig  wiedergegeben  wird,  da 
die  Normierung  des  zweioktavigen  Systems  von  A — a  als  des  allein 
in  vollem  Umfange  singbaren  recht  wohl  akzeptabel  ist  und  oben- 
drein auch  die  Untersuchungen  der  Auloi  die  ungefähre  Übereinstim- 
mung ergeben  haben  (S.  109f.  .  Das  erste,  was  angesichts  einer  an- 
tiken Notierung  konstatiert  werden  muß,  ist  die  Tonart,  in  der  es 
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steht.  Diese  wird  mühelos  sofort  an  den  vorkommenden  Pykna  auf- 
gewiesen. Kommen  dreistufige  Pykna  oder  «LP^kna  vor,  so  gehurt 
das  Stück  dem  enharmonischen  oder  chromatischen  Tongeschlechte 
an;  kommen  nur  zweistufige  vor  (Mesopyknon  und  Barypyknon),  so 
ist  es  diatonisch.  So  gehurt  z.  B.  die  von  Athanasius  Kircher  1650 
in  seiner  Musurgia  nach  einer  seither  verloren  gegangenen  Vorlage 
mitgeteilte  Melodie  der  ersten  pythischen  Ode  Pindars  (S.  131)  dem 
diatonischen  Tongeschlechte  an,  weil  sie  nur  das  zweistufige  Pyknon  ©I 
aufweist,  das  der  phrygischen  (/fmollj  und  hypophrygischen  (i'Vsmoll 
Tonart  eigen  ist.  Daß  nicht  letztere  sondern  die  erstere  die  wirklich 
herrschende  Tonart  ist,  erkennt  des  Musikers  Gefühl  sofort;  nicht 
die  Ergänzung  durch  gisalicis    würde   als   natürliche  Erweiterung 

des  Umfangs  der  Melodie  nach  der  Höhe  denkbar  sein,  sondern 
die  durch  fisgah.  Den  direkten  Beweis  liefern  aber  die  wieder- 
holten Schlüsse  auf  /i,  das  zweifellos  Mese  (Grundton)  ist.  Das 
aus  dem  Papyrus  Erzherzog  Bainer  1892  durch  K.  Wessely  ver- 
öffentlichte Stasimonfragment  aus  dem  Orestes  des  Euripides  (S.  146) 
zeigt  ein  vollständiges  dreistufiges  Pyknon  (TTPC  --=^  (( ffi^),  das 
zweite  ist  wohl  nur  durch  die  Lücken  des  Fragments  auf  zwei 
Stufen  reduziert  ([A]EZ  =  d'cis');  die  Melodie  gehurt  daher  dem 
enharmonischen  oder  chromatischen  Tongeschlechte  an  und  zwar 
steht  es  in  der  lydischen  Tonart.  Mit  derselben  Bestimmtheit  können 
wir  die  anderen  erhaltenen  Denkmäler  bestimmen,  zunächst  die  drei 
Hymnen  des  Mesomedes,  welche  lange  den  Hauptbestand  unbestrit- 
ten echter  Denkmäler  antiker  Komposition  gebildet  haben  (zuerst 
1581  durch  Vincenzo  GaUlei  verölTentlicht  in  dem  »Dialogo  della 
musica  antica«  usw.,  noch  ohne  Versuch  der  Übertragung;  auf 
Grund  der  Handschriften  und  mit  Kommentar  neu  herausgegeben 
von  Fr.  Bellermann  als  »Die  Hymnen  des  Dionysios  und  Meso- 
somedes«  1840.  Eine  ganze  Reihe  sonstiger  Abdrucke  verzeich- 
net Jan,  Script.  S.  457;  von  Wichtigkeit  sind  nur  die  bei  Gevaert 
»Histoire  et  tht^orie«    und  » M^lopöe  antique«    und  bei  Jan  selbst). 

Der  erste  der  drei  aus  dem  2.  oder  4.  Jahrhundert  n.  Chr. 
stammenden  Hymnen  (ein  kretensischer  Kilharöde  Mesomedes  lebte 
nach  Suidas  unter  Hadrian,  vgl.  übrigens  S.  22 — 23)  erweist  sich 
durch  die  zweistufigen  Pykna  PC  und  EZ  als  diatonisch  und  der 
lydischen  Tonart  angehörig  {GismoW).  Die  an  mehreren  Stellen  in 
den  Handschriften  vorkommenden  der  lydischen  Skala  fremden 
Tonzeichen  H  'Ven.)  oder  N  (Neap.)  sind  natürlich,  wie  schon  die 
Konstanz  des  Widerspruchs  der  beiden  Handschriften  nahelegt, 
Fehler.  Statt  beider  Noten  ist  sicher  M  zu  lesen,  dessen  Form, 
wie  ein  Blick  auf  das  von  Jan  beigegebene  Phototyp  des  Cod.  Ven. 
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Marc.  1 0  lehrt,  der  des  H  sehr  nahesteht.    Der  nur  kurze  Hymnus 
an  die  Muse  lautet  dann: 
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Auch  die  beiden  andern  Hymnen  des  Mesomedes  (an  Helios 
und  an  Nemesis)  sind  diatonisch  und  stehen  in  der  lydischen  Tonart; 
der  dritte  geht  bis  fis  hinauf.  Sehr  bedauerlich  ist,  daß  das  E-j'f^.- 
ij,£iT(i>  tJj.z  aiU-f^p,  das  zweifellos  nach  einer  archaistischen  Melodie 
gesungen  wurde,  ohne  die  Melodie  überliefert  ist.  Der  Stil  aller 
drei  Hymnen  ist  eng  verwandt,  so  daß  man  sie  gern  demselben 
Komponisten  zuschreiben  wird,  üas  fünfmal  vorkommende  Zei- 
chen A  ist  wohl  wirklich  als  Note  c  [his]  gemeint,  nur  bei  3. 
jedenfalls  aus  A  (=  /"  bezw.  eis')  verdorben;  es  als  Dehnungs- 
zeichen zu  fassen  (Jan,  Script.  463),  berechtigt  nichts.  Die  musi- 
kalische Vortrefflichkeit  dieser  Schleiftüne  ist  freilich  einstweilen 
ihre  einzige  Erklärung. 
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Hier  sei  besonders  auf  die  Gnadenbilte  ( 'l>vai)i)  mit  ihrer  wirk- 
samen Unterbrechung  des  Rhythmus  vor  dem  Zurückkommen  auf 
die  Anfangsworte  aufmerksam  gemacht.  Diese  Melodie  fällt  gegen- 
über den  bisher  vorgeführten  dadurch  auf,  daß  sie  sich  nicht  um 
die  dynamische  Mese  der  Transposition  \Gis)  bewegt  und  auch  nicht 
ihre  Schlüsse  auf  der  dynamischen  Hypate  [gis]  macht.  Wenn  auch 
leider  der  Schluß  der  Melodie  fehlt,  so  ist  doch  mit  Sicherheit  aus 
dem  Ganzen  zu  schließen,  daß  auch  er  nicht  auf  gis  sondern  auf 
h  gehört,  wie  bereits  Bellermann  und  auch  Gevaert  richtig  heraus- 
gefühlt haben.  Mit  anderen  Worten:  zu  den  Fragen  nach  Ton- 
geschlecht und  Transposition  kommt  hier  dringend  auch  die  noch 
der  Oktavengattung.  Denn  während  sowohl  in  der  Pindarischen 
Ode,  als  dem  Euripidesfragment,  sowie  auch  in  den  beiden  ersten 
Mesomedes-Hymnen  das  Gravitieren  zur  Hypate  des  dorischen  Tetra- 
chords  hag fis^  cishagis)  offen  zutage  liegt  (höchstens  könnte  für 
den  Hymnus  an  die  Muse  die  Frage  sein,  ob  dasselbe  rein 
durchgeführt  ist  und  nicht  hie  und  da  die  lydische  Oktave 
\e  fis gis  a\h  eis  dis  c]  als  solche  hervortritt),  bewegt  sich  aber  der 
Hymnus  an  Nemesis  so  auffällig  innerhalb  der  Grenzen  fis — fis 
(was  dem  d' — d  der  Grundskala  entspricht;  man  lese  unsere  Notie- 
rung mit  A'iolinschlüssel  ohne  Kreuze),  daß  man  demselben  ohne 
Besinnen  das  phrygischc  Ethos  zusprechen  muß.  Als  Hypo- 
phrygisch  würde  die  Melodie  dann  zu  bezeichnen  sein,  wenn  sie 
zwischen  fis  und  die  Stimmung  mit  5  ^  hätte  (Gevaert  Hist.  I.  132 
nennt  sie  hypophrygisch). 

Das  1883  auf  einer  Säule  in  Tralles  in  Kloinasien  eingegraben 
gefundene  kleine  Skolion  auf  einen  gewissen  Seikilos  (Bulletin  de 
correspondance  hellenique  1883,  Philologus  1891  [Grusius],  Viertel- 
jahrsschrift f.  MW.  1894)  ist  das  einzige  erhaltene  Stück  alter 
Notierung  in  einer  B-Tonart.    Die  zweistufigen  Pykna   i  K  imd  ^jX 


23.  Die  erhaltenen  Reste  griechischer  Kompositionen. 


239 


weisen  dasselbe  dem  diatonischen  Geschlecht  und  der  iastischen 
(tief  phrygischen)  Stimmung  zu.  Das  kurze  Stück  ist  dadurch  noch 
besonders  wertvoll,  daß  es  den  praktischen  Gebrauch  des  Hyphen  - 
(S.  120)  in  der  Notenschrift  belegt  und  einen  großen  Teil  der  Noten- 
werte durch  -  (zweizeitig)  —<  (dreizeitig)  bezeichnet,  auch  die  Länge 
des  zweiten  lambus  jeder  Dipodie  durch  •  fiktus)  hervorholt  (wenn 
sie  aufgelöst  ist  durch  •  über  beiden  Kürzen  [Bellermann,  Anon.  3]). 
Damit  ist  deutlich  die  dipodische  Messung  markiert,  d.h.  der  schwere 
vom  leichten  Takt  unterschieden.  Als  Oktavengattung  ist  deutlich 
die  phrygische  zu  erkennen,  aber  mit  noch  stärkerer  Ausnutzung 
der  oberen  Hälfte  als  in  dem  Nemesis-Hymnus: 
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Mit  Recht  gilt  dieses  naive  Klageliedchen  auf  die  Vergänghch- 
keit  des  Lebens  als  eine  Perle  (leider  bis  jetzt  die  einzige)  melischer 
Lyrik  der  Griechen. 

Die  beiden  letzten  der  bis  jetzt  gefundenen  Denkmäler  der 
antiken  Komposition,  nämlich  die  in  die  Wände  des  Schatzhauses 
der  Athener  zu  Delphi  eingegrabenen  Apollohymnen  (1892  gefun- 
den, 1893  und  1894  zuerst  im  Bulletin  de  Correspondance  helle- 
nique  durch  AVeil  und  Reinach  veröffentlicht)  sind,  wenn  auch 
nach  Anerkennung  der  Echtheit  der  Pindarischen  Odenmelodie 
nicht  die  ältesten,  so  doch  zweifellos  die  bedeutendsten  von 
allen.  Sie  entstammen  dem  Ende  des  2.  Jahrb.  v.  Chr.  Leider 
haben  die  Steint rümmer  bei  ihrer  Zusammenstellung  doch  manche 
Lücke  gelassen,  an  deren  Ausfüllung  nicht  zu  denken  ist.  hi  der 
Notierung  unterscheiden  sich  dieselben  von  den  Mesomedeshymnen 
auffällig  dadurch,  daß  die  Wiederholungen  desselben  Tonzeichens 
gänzlich  fehlen,  was  man  zweifellos  mit  Recht  so  ausgelegt  hat, 
daß  dasselbe  Zeichen  als  wiederholt  gilt,  wo  kein  Zeichen  über 
der  Silbe  steht.  Besonders  für  die  Aufzeichnung  in  Stein  ist  ein 
solches  Verfahren  gewiß  vernünftig;  es  erinnert  das  an  die  Praxis 
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der  Tabulaturen  des  16.  Jahrhunderts,  welche  vielfach  dieselbe 
Weitergeltung  rhythmischer  Wertzeichen  voraussetzen. 

Der  erste  (mit  Singnoten  notierte)  Hymnus  steht  nicht  in  seinem 
ganzen  Umfange  in  derselben  Tonart,  wechselt  auch  mehrmals  zwi- 
schen dem  diatonischen  und  enharmonischen  Geschlecht,  wie  das 
stellenweise  Vorkommen  dreistufiger  Pykna  neben  den  überwie- 
genden zweistufigen  beweist. 

Der  erste  Teil  bringt  nur  folgende  Notenzeichen  zur  Anwen- 
dung (nur  gegen  das  Ende  erscheint  einmal  die  Trite  synemmenon 
c  statt  eis  : 
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also  eine  diatonische  Skala  phrygischer  Stimmung  ohne  Benutzung 
von  a  (TT)  aber  mit  Heranziehung  von  e.  Die  Taktart  wäre  nach 
den  üblichen  Messungen  die  fünfzeitige  (so  bei  Reinach,  Gevaert, 
v.  Jan);  das  will  uns  freilich  schwer  in  den  Sinn  und  der  Aristo- 
xenosfund  von  Oxyrhynchos  hat  die  Zweifel  an  dem  pentasemischen 
Takte  verstärkt.  Einen  Versuch,  mit  normalen  symmetrischen  Takt- 
verhültnissen  ohne  Vergewaltigung  des  Textes  durchzukommen, 
habe  ich  bereits  in  dem  als  Probe  ditonischer  Pentatonik  früher 
(S.  53)  mitgeteilten  Bruchstücke  gemacht.  Der  ganze  diatonische 
erste  Teil  ließe  sich  in  ungraden  Takten  etwa  so  darstellen  (unter 
Verzicht  auf  Ausfüllung  der  Lücken): 
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Pause: 

Da  haben  wir  ein  vortreffliches  Beispiel  vorübergehender  Aus- 
weichung (;j,£-aßoX7i)  zur  Subdominanttonart  (Hypodorisch)  durch 
Herabsteigen  im  Tetrachord  synemmenon  (e'[fZ']c7z) ,  der  sofort 
die  Rückmodulation  durch  Aufsteigen  in  Tetrachord  diezeugmenon 
[eis ä\6  fis^  folgt,  also  den  Vorgang  in  der  Melopüie,  den  Aristides 
p.  19  unter  dem  Aamen  (ZYa»--/)  -ipicicOT);  [i|x;x£Taj3oAoc]  beschreibt 
(si  TIC  x7.Ta  oüvaoYjV  tsTpayopoov  szitsivc;  toiutov  dvöir^  xaxa  6i7.- 
Cco^iv  —  es  ist  zwar  die  umgekehrte  Folge,  doch  kommt  sicher  bei- 
den Formen  derselbe  Name  zu).  Natürlich  macht  es  keinen  prin- 
zipiellen Unterschied,  oli  die  beiden  einander  gegensätzlichen  Schritte 
(c'Ä,  hcis)  dicht  nebeneinander  stehen  oder  durch  ein  paar  andere 
Schritte  voneinander  getrennt  sind. 

Der  zweite  Teil  des  Hymnus  macht  von  der  Metabolc  einen 
reicheren  Gebrauch,  da  er  nicht  nur  die  zum  hypodorischen  Tone 
führende  Synaphe  c'h  statt  der  Diazeuxis  /i||m',  sondern  auch  die 
zum  dorischen  weiterführende  fe  (BF)  einführt.  Ersteres  Pyknon 
(KAM)  erscheint  dabei  konsequent  dreistufig,  so  daß  also  eine 
Mischung  des  diatonischen  und  des  enharmonischen  Geschlechts 
entsteht.  Das  KAM  auf  Ghromatik  zu  deuten,  liegt  keinerlei  Grund 
vor,  da  für  die  Oxypykna  der  normalen  Buchstaben-Triaden  das  er- 
höhende Gramma  nicht  entbehrlich  wäre.  Ein  noch  viel  bedenk- 
licheres Element  haben  aber  die  Übertragungen  dieses  Teils  in  die 
sich  ergebende  Melodie  gebracht  (Reinach,  Gevaert,  v.  Jan),  indem 
sie  einige  durch  Herausspringen  des  erhabenen  Punktes  aus  dem  O 
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[©]  entstandene  O  als  solche  nahmen.  Wenn  auch  das  b  [ais)  der 
anscheinend  dauernd  auf  der  Kithara  konservierten  Trite  synem- 
menon  der  Üriginalstimmung  entspricht  (vgl.  S.  82),  so  ist  uns 
doch  von  einem  so  seltsamen  Gebrauche  dieses  Tones  (isoliert, 
außerhalb  seines  Pyknon,  in  einer  Tonart,  in  die  er  auch  als 
Apyknon  nicht  gehört)  nichts  überliefert,  und  daher  die  von  Gevaert 
mit  besonderem  Eifer  ergriffene  Gelegenheit  der  Aufweisung  einer 
unsererm  modernen  Moll  mit  übermäßiger  Sekunde  zwischen 
den  Terzen  der  beiden  Dominanten  entsprechenden  Melodik  mit 
äußerstem  Mißtrauen  aufzunehmen.  Da  aber  die  photographische 
Wiedergabe  (Bull,  de  Gorr.  hell.  XVIl  Tafel  XXI  und  XXI '^)  die 
Müglichkeit  der  Entstehung  des  O  aus  O  bestimmt  ergibt,  so  ist 
von  der  Deutung  als  ais  unbedingt  abzusehen.  Die  somit  allein 
übrigbleibenden  Notenzeichen  des  zweiten  Teils  sind: 

Aü     Bf     ei     KAM     Y4) 
f/fis     f'e    H  eis     c'*h       ff  fis 

den  drei  Stimmungen  entsprechend: 

Phrygisch:       ff'fis'    e     dcis'     h     g fls     (ohne  a\) 
Hypodorisch:  g'fis     e     tl'       c*h  g fis 
Dorisch:  /'    e     d'       c*h 

Durch  Ausscheidung  des  O  und  der  Ghromatik  des  KAM  fällt 
freilich  das  Notenbild  dieses  Teils  erheblich  einfacher  und  ein- 
leuchtender aus  als  bei  Reinach,  Gevaert  und  v.  Jan,  zumal  wenn 
man  auch  den  fünfteiligen  Takt  aufgibt: 
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Von  einem  dritten  Hauptteile  (Schluß)  sind  nur  geringfügige 
Bruchstücke  erhalten,  in  welche  Zusammenhang  zu  bringen  keiner- 
lei Aussicht  ist.  Dieselben  enthalten  das  enharmonische  Pyknon 
X/kü  (//?V)  auf  die  Worte: 
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Der  zweite  delphische  Apollonhymnus  ist  wie  der  zweite  Teil 
des  Fragments  der  Pindarischen  I .  pythischen  Ode  mit  histru- 
mentalnoten  notiert.  Leider  sind  die  Lücken  des  weit  ausgeführten 
Stückes  so  zahlreich,  daß  nicht  ein  einziges  Mal  vier  zusammen- 
hängende Takte  erhalten  sind.     Die  vorkommenden  Töne  sind: 

agis    Jis     edis     d'cis     h  ais     a  f/is    ßs    dis 


ein  sehr  erheblicher  Umfang,  mit  vielen  Ausweichungen,  weswegen 
ich  G.  V.  Jans  Ansicht  sehr  einfacher  Konstruktion  der  Melodie  nicht 
zu  teilen  vermag.  Doch  mag  er  mit  der  Vermutung  recht  haben, 
daß  wir  in  ihm  einen  Nomos  vor  uns  haben.  Ob  nicht  dieser  Name 
auch  dem  ersten  »Hymnus«  zukommt,  ist  eine  andere  Frage; 
spricht  doch  ein  gut  Stück  Tradition  des  Nomos  Pythikos  aus  dem 
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den  Tod  des  Drachen  behandelnden  Mittelteile.  Eine  Wiedergabe 
der  Fragmente  des  zweiten  Apollonhymnus  mag  hier  unterbleiben; 
es  genüge  zu  betonen,  daß  die  Tonarten,  in  denen  der  Hymnus 
steht,  die  lydische  (4  |i)  und  hypolydische  (5  ^)  sind,  daß  aber  das 
Lvdische  auch  mehrmals  ins  Ilypophrygische  (3  |i)  ausweicht  (durch 
Anwendung  der  Synaphe)  und  zwar  mit  dem  dreistufigen  enhar- 
nionischen  Pyknon  für  agis,  während  im  übrigen  die  Pykna  zwei- 
stufig sind,  also  Diatonik  herrscht.  Von  der  Art  der  Melodiebildung 
mögen  nur  ein  paar  kleine  Proben  einen  BegrifY  geben: 
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Das  den  Schluß  des  Ganzen  bildende  Gebet  für  ferneres  Wachsen 
der  Herrschaft  der  Römer  beweist,  daß  der  Hymnus  erst  nach  der 
Eroberung  Korinths  durch  IMummius  M46  n.  Chr.)  eingegraben  wor- 
den sein  kann. 

Mit  diesem  wenn  auch  beschränkten,  so  doch  nicht  ergebnis- 
losen Einblicke  in  die  praktische  Melopöie  der  Griechen  sei  der 
Abschnitt  beschlossen. 
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Ekbole  und  Eklysis  63. 

'f>/.£-/£tpia  (Gottesfriede,   71.  73. 

Ekkrusis  und  Eklepsis  26.  120. 

Elegie  (elegisches  Versmaß^   123. 

Eleusinien  3.  33,  73.  189. 

Elfte  Saite  der  Kithara  82. 

Elpenor  153. 

Elymos  92.  107. 

Embaterion  68.  128.  138. 

Emmeleia  68.  143. 

Endrome  58.  63. 

Endymatia  64. 

Enharmonik    42.    30.    68.    13-2.    143. 

162.  206.  211. 
Enkomion  129  ff. 
Enneachordon  98. 
Ennius  160. 
£-av£i[j.£vr]  s.  äv£t(j.£vrj. 
i^  Toztp)  (auf  der  Stufe;   197(T. 
Eparcha  59. 

Epeisodion  (Episode    147. 
Ephoros  69.  91. 
Epicharmos  9t.  1 41 . 
Epigenes  140. 
Epigoneion  89. 
Epigonos  89. 
Epikedeion  43.  58. 
cTTiv.oui/.io;  'javo;  129. 
Epilogos  59. 
Epinikion  2.  72.  129  ff. 


Episch-lyrische  Maße  126. 
Epische  Verse  123. 
Episynaphe  193. 
Epithalamion  129. 
Epitymbidioi  4  3.  58. 
Epode  113. 
Epos  33  ff. 

Eratosthenes  14.  218. 
Erinna  127. 

Erotische  Dichtung  123.  135. 
i'aoj  cilpsiv  und  £;oj  '■^ipz.vi  79. 
ECüuÖJv    (aufwärts)    und    £;oj&£v    'ab- 
wärts) 120. 
Ethos  der  Tonarten  166. 
Euklid   13.   14.  17.   167.  179  f. 
Eumolpos,  Eumolpiden  33.  73. 
£'Jcfrj[j.£iT£  72. 
Euphorion  89.  130. 
Euphranor  153. 
Eupolis  131. 
Eurhythmie  5. 

Euripides  53.  133.   142.  U4f.   USlf. 
—  jun.  150. 
Eusebius  64. 
slotpaovioi  7.c/.jJ.rai  135. 

Fabel  135. 

Fabricius,  J.  A.  17. 

Fachkünstler  läYOJ^iCTat)  133. 

Fairbanks,  A.  30.  67. 

Färbungen  (Chroa!)  21 8  IT. 

Festspiele  71. 

F6tis,  Fr.  J.  50.  94. 

Flageolett  s.  ö;£tai  und  oüpi-fp.'/. 

Florentiner  Musikdrama  133. 

Flöte  93. 

Fogliano,  L.  20. 

foris  canere  79, 

Fortlage,  K.  24.  30.  186.  193.  2-20. 

Franz,  J.  10.  20. 

Friedlein  25. 

Fünfteiligkeit  des  Nomos  60. 

Gabelgriffe  (a.  d.  Aulos)  108. 
-f>tiJ.r,/aov  a'jhq[>.<x  99. 
GaudentiDS  20.  24.  178.  201. 
Gellius,  Aulus  19. 
Gelon  von  Syrakus  141. 
Gerbert,  M.  25. 

Geschichtsschreibung  der  Musik    an- 
tike) 12.   18. 
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Gevaert,  Fr.  A.  12.  20.  41.  50.  95. 
409f.  U5.  lei.  175.  178.  181.  193. 
234.  241  f. 

•fiYYP^i  (yiYY^'^P'^')  110. 

Glarean  25. 

Glaukos  von  Rhegium  12.  18.  38.  41. 
58.  112.  113.  154. 

Gleditsch,  H.  37.  41.  122  f. 

Glottis  (des  Aulos)  95.  108. 

Goethe  134. 

Gogavinus  14.  19. 

Gompertz  15. 

Graf,  E.  62. 

Gregorii  25. 

Grenzton  der  Skala  (Harmoniegrund- 
ton?) 163. 

Griechische  Kunst  in  Rom  160. 

GrifTbrettinstrumente  90. 

Grundskala  104.  181.  193.  198. 

Grundton  163. 

Guhrauer,  H.  60.  62. 

Gymnopädien  64  ff.  67  ff.  128.  138. 
143. 

Hagiopolites  48. 

Haibel,  G.  22. 

ilalbchöre  71. 

Halbtonlose  Melodik  (alte  Pentatonikj 

45. 
Halieia  75. 
«Äiiia  74. 
Harfe  77.  89. 
äpfj-ovioit  62.    163. 
Harmoniker  2 17  f. 
Haupttonarten     und     Nebentonarten 

186  ff. 
Hebräer  1.  77. 
Hekatombeia  74. 
Helikon   (Berg)    32.    (Instrument)    92. 

203. 
Hellanikos   "iS. 
llelniholtz  205. 
llcphaslion  128. 

lieptachord  vor  Tcrpander  4 7  ff.  56. 
lleptagona(?)  90. 
Hcrafest  3. 
Heraklesfest  3. 
Heraklides  Pontikus   12.    13.   18.    :{4. 

38.  58.  97.   111.  141.   154.  164.  160. 
Herodot  34.  140. 
Herodoros  von  Megara  112. 
Heron  von  Alexandria   15.  95. 


Hesiod  32.   37.  39. 

Hesychios  107.  151. 

Heterophonie  s.  Mehrstimmigkeit. 

Hexameter  34.   37.  39. 

Hierax  58.   63. 

Hieron  von  Syrakus  141. 

Hieronymus  58. 

Hilarodie  151. 

Hilarotragödie  151. 

Hiller,  Ed.  18. 

Hipkins,  A.  J.  101. 

Hippasos  11. 

Hipponax  65. 

Histiäos  von  Kolophon  83. 

Historische  Konzerte  1  60. 

Hijhengrenze  der  Singstimme  104. 

Holzblasinstrumente  93. 

Holzer,  E.  15. 

Homer  30.   32.  37.   39.   54. 

Horaz  141.   161. 

Hormasia  23.  83.  208. 

Hörn   y.£pac)  111, 

Hornstürze    des    linken    phrygischen 

Aulos  100. 
—  des  Elymos  1  07. 
Howard,  A.  96.   109 ff. 
Hucbald  104. 
Hyagnis  34.  42. 
Hyakinthos,  Hyakinthien  73. 
Hydraulis  15.  95. 
Hylasklage  30. 
Hymenäus  30.  128. 
Tixi-^m  lu  1 29. 

Hymnen  33.  69.  12.<.  125.  131. 
'j-nrodoTj-  105. 
Hyperaolisch  ,x6sot)  190. 
ü-epßöXacx  (Nete  hyperbolaeon)  84. 
ü-£pßoXo£ior|(;  105. 
Hyperboreer  32.  58. 

'jrEpOlUpt-Jtt       '7.p[X0Vta     =     [J.t^0/.'JOiaTl; 

177.  179.  182. 
Hyperdiazeuxis  193. 
Hyperdorisch   (xovo?)     87.    176  f.    186. 

191. 
Hyperhypate  83.  84. 
Hyperiastisch  (xovo;)  85.  1U2.  191.  2H2. 
Hyperlydisch  (xovo;)  177.  188. 
'j7r£pX'jotOTi  (äp[j.ov(a)  177.   179.  182. 
Hypermese  4 8  f. 
Hypermixolydisch  (t6vo;)  189. 
'j~Ep[j.i|oX'joiOTt  (äpfxovta)  1  89. 
Hyperphrygisch  (tovo;)  178.  187. 
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'j-Eocip'jytaTi  (7.[J[xovic()    i  7S.    179.   182. 

iVl. 
Hypertonides  löS. 
Hypertropa  des  Ptolemäus  84. 
■j'^'  h  i  1 9. 

Hypoäolisch  (tovo;)   190.  233. 
llypodiazeuxis  193. 
Hypodikos  1  29. 
Hypodorisch  (tovoc),  älteres  =  Hypo- 

lydisch  [Aristoxenos]  172,  späteres 

81.   87.   103.   172  f.   186.   197  11.   225. 
•jnooojpt3Tt  (7.p;j.ov[a)   81.  177.  179.  182. 
Hypoiastisch  (xovo;)  191.  232. 
iJ-07.piTTj;   140tf. 

Hypolydisch  als  Grundskala  193.  198. 
Hypolydisch  (tovoc)  85fr.   102f.,  172f. 

177.   188.   197  ff.    223.   232. 
Hypolydien  normal,  reläche,   intense 

(Gevaert)  176. 
'jiToXuotaxt  (äp(j.ovic«)   63.  80  f.  177.  179. 

182. 
Hypomi.\.olydisch  (-ovo;)  189. 
•jTTOtj.t^oX'jotaTi  (7.p[j.ovta)   81.  189. 
Hypophrygisch    (tovo;)    81.    87.    102 f. 

169.    172f.   187.   197ff.   223. 
'j7:o'fpuYt3Tt   (dpjjiovtot)    178.    179.    182. 

185. 
Hyporchema    4.    64  ff.    68  f.    70.    128. 

131.   138.   143.   158. 
•jTto'i/aXXetv  (succinere)  100. 
Hyposynaphe  193. 

Jahn,  Alb.  17. 

.lakchostag  73. 

.laniblichus  11.  23. 

ictp-fliy.ov  60. 

iambischer  Trimeter  147. 

'ta[Jißo;  60  f.    112. 

ia[j.ßo;  öpi}to;  53. 

lambyke  91. 

.lan,  Carl  von  11.  12.  13.  17.  19.  20. 

22.  24.   40.  48ff.  59.   60.  77.  87.  90. 

93.    111.    143.    160.    193.    202.    234. 

241  f. 
Japanische  Musik  51.  162.  212. 
iaoTi  (7.p|j.ov(a   102.  164.  173 f.  179.  183. 
iaaTi-a'löXia  (l'tolemäus;   83. 
lastien  normal,   rclächo   und    intense 

(Gevaert)  176. 
lastisch  (xövo;)  184  ff.    190.  232. 
Ibykos  127. 
Idäische  Daktylen  42. 


'I-f|   Umd'i   ("le   IWrh,   30.   61.    128. 

incentiva  tibia  (VarrO;  100. 

Inder  1 . 

Indisches  Drama  1  37. 

Inghirami  90. 

Inschriften  1  0  f .  59.  121. 

Instrumentalmusik   'y.po'joi^;  43  ff.   56. 

66.  124. 
Instrumentalnotenschrift57,220.2ä7ff. 
Intervallbestimmung,  heutige  21 9  f. 
Intus  canere  79. 
Ion  von  Chios  82.  86.  131.   139. 
lonicus  127. 
Ionisch  s.  lastisch. 
Ionische  Lyrik  40.   66. 
Jophon  150. 
Irvin,  E.  32. 
Isidor  von  Sevilla  15. 
Ißberner,  R.  202. 
Isthmien  3.  73. 
Juba  (Jobas)  21. 
Jüthner,  J.  62. 
Iwanoff  17. 

i(a\ai).ri   107. 
v.aXctjJ.ö;   107. 

Kallias  (Kallimachos)  153. 
Kallimachos  30. 
Kallinos  65. 
Kallondas  113. 
Kallynterien  74. 
Kanoniker  218. 

Kantatenartige  Mischformen  143. 
Kameen  3.  42.  58.  73. 
Karyäischer  Tanz   V-ctp'JciTi^etv    69. 
Kastoreion  68. 
■/.aTa7.£Xe'J3[j.fj;  60. 
■/cataaTaai;  59. 
"/.a-otTpor-fj  59. 
■/.axci"/op£'j3t;   60  f. 
v.otxT'Jfj.oiTa  (Rosalien)  154. 
■/.£-/.?.c/.3(j.£^a  [JL£>.7]  (Koloratur;   116.  134. 
Kcmkc  15. 
Kepion  54.  77.  173. 
-/.£po(;  (Hörn)  111.   (Stürze)  100.    Auf- 
satz:  98.  107.  109. 
Kinaidologen    Zotenrcißer)   152. 
Kindertänzc  ("i9. 
Kinesias  84.  1  33. 
Kinnor    Kinyra)  77. 
Kino  Koto  51. 
Kirchengesang  1.  53. 
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Kirchentöne  163. 

Kircher,  Ath.  24.  234. 

Kirchhoff  10. 

Kithara  (Asias;  54.  77.  87.  in  der  Tra- 
gödie nicht  zugelassen  143.  im 
Dithyrambus  157. 

Kithara-Tonarten  83.  171. 

Kitharis  38.   77. 

Kitharisis  ('itX-fj)  38. 

Kitharistischer  Agon  133. 

Kitharodie  34.  54.  132. 

Kitharodischer  Agon  133. 

Klageanapäste  148. 

Klappenhorn  93. 

Klarinette  93. 

Kleinasiatische  Fürstenhöfe  141. 

Kleisthenes  14  0. 

Kleonides  13.  17.   82.   167.  169.  ISO  f. 

Klepsiambus  91.  1 14. 

Klonas  41.  54.  35.  62.   63.  112. 

Knossos  67. 

Köhler  10. 

v-oiXic/.t  (des  Aulos)  98. 

y.oXXoj'tioi  I-z.öXAoliie:     78. 

Koij.tj.oi  148. 

Komödie  141  f.  150.  156. 

-/.0(j.7:taix6;  26.  120. 

Kompositionen,  erhaltene  s.  Melodien. 

Kordax   Tanz  der  Komödie]  128.  143. 

Korinna  127. 

Korybanten  67. 

Koryphaios  148. 

Köster  29. 

Krates  151. 

Kratinas  151. 

KpT]-t7.ö;   43.   60  f.   66.    113. 

Kretische  Tänzer  67. 

Krexos  154.  138. 

Kpo'j[j.otTi7.''/i  otaXe-z-Toi  (Spielfiguren) 
116.  154. 

Kpoüai;  üzö  TYj-;  u)OT,v  6.  79.  100.  114  IT. 
132.  146. 

Krummhorn  93. 

Klesibios  15. 

Kunstlehre  (Schema;  8. 

Küster  24. 

Kiireten  67. 

Kybeledienst  42.  58.  73. 

K'jx/ao;  7/>f>o;  129.   139.   150.   156. 


Lagencharakter    -6r.oi  cfwvTj;;   104  ff. 
Lampros  139.  * 

Lamprokles  167. 
Lasos   von   Hermione    II.    18.    129  f. 

153. 
Lateinische  Poesie  160. 
Legomena  1  39. 
Leibethron  32. 
AeiTO'jpyia     (Chorstellung,     Choregie) 

141. 
Lenäen  74.  133. 
Lesbische  Dichterschule  126  f. 
Lesbische  Kithara  (Aaid?-  87. 
Lesbische  Kitharoden  33.  54.  87. 
Lesedithyramben  (avaYNujarty.a]   139. 
Lexis  (Singnoten)   146. 
Lichanos,  ausgelassene  47  ff. 
Ligatur  {'j-f  Ivl  1 1 9. 
Likymnios  139. 
Limma  209. 
lingua  95. 
Linos  30.  33. 
Linosklage  30. 
Lityerses  30. 
Livius  Andronicus   160. 
Logaödische  Verse  127. 
Lokrische    Oktavengattung    (Aov.ptart) 

163.  176. 
Lübbcrt  60. 

Lucian  20.  67.  69.   159. 
Lüders,  0.  152. 
Lydia  (des  Ptolemäus    85. 
Lydisch  (tovo;)  80  f.  83.  87.  1  02  f.  1  64  ff. 

16911.    173  ff.    179.    183.   1 87  f.    197. 

213.  224.   225.   228.   235  ff. 
Lydisch  als  Grundskala  199. 
Lydisches  Tctrachord  201.  207. 
A'joi3Ti  (äpfj-ovioi]    34.    41.   43.   80.   102. 

164. 
Lykäen   3. 
Lykurgos  58. 
Lyra  38.  77.  86 f.  89.  170. 
Lyra  Barberina  92. 
Lyratonarten  86  f.  171. 
Lyrik  134.  166. 
Lyriker  65. 

Lyrisch  und  dramatiscli  13  8. 
Lyrische  Metra  1  4  7. 
Lyrophoinix  90  f. 
Lysander  von  Sikyon  79.  8;;. 
Lysiodcn  132. 
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Magadis  84.    ;=  0'jr/r,'ao:)  86. 

MotYaot;  O'jXo;  103. 

[j-ctyctoi^Etv    (in  Oktaven  spielen   oder 

singen)  89. 
Magnes  131. 
Magodie  131. 
Maimaiiterion  4. 
Maivrobius  13.  "24. 
Maneroslied  30. 
Maron  13.  113. 
Marquardt  14.  193. 
Marschlieder  (Prosodien)  68. 
Marsyas  34.  42. 
Martianus  Capeila  13.  23. 
Maskierung  139.  142. 
.Matron  91. 

lxi-f£\)oc,    absolute  Tonhöhej  169. 
Mehrstimmigkeit      Heterophonie)     ö. 

100.  116  fr.  133. 
Meibom  14.  17.  19.  20. 
Melanippides  86.  156. 
Melanthios  130. 
MjÄy]  äzo  ov,qvrii  148. 
Mc'Xyj  7roXu"/.dtij.7r'^  1  33. 
Meliker  123fl'.  134. 
Me>aa[j.d;  120. 
Melodie,  chinesische  32. 
Melodien,  erhaltene  33.  131.  143.  233. 
Menaichmos  79.  88. 
Meriones  67. 
Mersenne  22. 
Mese     der  Kithara    wird    nicht    um- 

gestimmtj  82.    (Tonika)   197. 
Mesomedes  22.  67  f.  234. 
|j.£ao£iOTj;  (in  Mittellage)  105. 
Mesopyknon  230. 

Metabole  167.  207.  (-/.axd  -(i-toz]   241. 
Metakatatropa  3911'. 
Metarcha  39  IT. 
Metroa  42.'  38.   60  t'. 
Mcursius  14.  19.  24. 
Meyer,  Ed.  148  IT.  155  IT. 
Mezger  60. 
Mickley  23. 

Midas  von  Agrigent  94. 
Mimetischer  Dithyrambus  159. 
.Mimik  9. 

Mimische  Darstellung  137. 
Mi  mos  151. 
.Mimncrmos  63.  63. 
Mischung  von  Enharnionik,  Diatonik, 

r.hroniiitik   143.  214.  241. 


Mitteloktave    !ß—Cj    80(1'.    101.     168. 

172  IT.  186  ff.  198.  221  ff.  223  ff.  231  ff. 
Mt;i;  auaTr,[i.äT0Jv    180. 
Mixolydisch  (xovo;)  87.  103.  169.  176f. 

189.   191.   193ff.   204.  231.   233. 
Mi;oX'jotaTi  (äpp-ovia)  57.  80.  167.  170. 

173  ff.   177.    179.   182.   21?. 
Mizler,  L.  23. 

Monochord  92  vgl.  Helikon. 
Monodie  41.  71.  128.  im  Dithyrambus 

137.     im   Drama   [jLsXrj   c/.7io   ov-Tj-zf,; 

148. 
Morelli   14.  26. 
Morsimos  1  30. 
Mozart  130. 
Mucianus  20. 
Müller,  Dr.   31. 
Mi.iller,  Iwan  von  28.  73. 
Müller,  Otfried  29.  33.  122.  139.  141. 

135.   137. 
Mundstück  des  Aulos  93  ff. 
Murr  13. 

Mo'jaa  K'zpf/.-r]  110. 
Musäus  33.   T3. 
Musen  32. 

Musiklehre  Theorie)  7  ff.  20.  22.  162  ff. 
[j.o'jat7.6;  5. 

Musischer  Agon  3.  72.  74. 
Myrtis  127.  130. 

Nabla  76.  91. 

Narthexstangen  68. 

Naturvölker  1. 

Nävius  16U. 

Nemeen  3.  73. 

Neophron  151. 

vfjToetOTj;  ;hoch    103. 

Neumen  27. 

Neunte  Saite  der  Kithara  83.  171    vgl. 

Trite  synemmenon. 
Neutrale  Terz  51. 
Nibelungen-Tetralogie  148. 
Nikomachus  19.  26.  4 7 ff.  56.  91.  107. 

108.   162. 
Nomengliederung  3911'. 
Nomos  4  Off.  71.  122.  141.  24  4  ff.    N. 

Aiolios  53.  1 66.  N.  Apothetos  53.  62. 

N.  Areos  42.  58.   N.  Athenas  42.  58. 

N.  Boiotios   55.     N.  Deios  62.     N. 

Harmatios  42.  N.Kepion  53.  62.   N. 

Komarchios  62.    N.  Kradias  62.   N. 

Orthios    42.    35.     N.  Ows    55.     N. 
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Polykephalos  42.  58.  63.  N.  Poly- 
mneste  63.  N.  Polymnestos  63.  N. 
Prosodiakos  42.  N.  Pythikos  58. 
59 ff.  63.  m.  245.  N.  Schoinion 
55.  62.  N.  Terpandreios  56.  N.  Te- 
traoidios  55.  N.  Trimeles  oder  Tri- 
meres  41.  6-2.  N.  Trochaios  40.  55. 
Notenschrift  16.  23.  2'..  27.  57  f.  100  f. 
121.   220  ff. 

Oboe  93. 

(rjoi-/,6;  Toro;  (singbare  Lage!  105. 

Odrysen  3  4. 

Öhmichen,  G.  75.  144. 

Oiniades  153. 

Oktavbezug   der  Magadis  und  Pektls 

87  f.    90. 
Oktavengattungen  (äpfj-oviat)  SOff.  1 62  ff. 

179, 
Oktaventeilung  in  Quarte  +  Quinte  20. 

170.  178. 
Oktochord  des  Pythagoras  49. 
Oktachorde,   normale,   symphonische 

(dorische)   193. 
Oktavtöne  (mit  ')    226.    vgl.   S'jrjiY[J.a 

und  SüptY?. 
Ölen  34. 

Olymp  (Berg    32. 
Olympiadenrechnung  2.  58. 
Olympien  2.  71. 
Olympiodorus  153. 
Olympos  34.  35.  40  ff.  53.  55.  58.  109. 

160.  162.  167. 
'CiJ-CfOiÄö;  59. 
Onomakritos  33. 

övoact-a  [jleXo'j;  (Terminologie  der  Ver- 
zierungen   1 19. 
Ophikleide  93. 

Oratorienartige  Mischfnrm   14  3. 
Orchestra  147. 
Orgel  15. 
Orgiastischer    Charakter     der    tiefen 

Aulostone  106. 
Orientalische  Melodik  50. 
Orpheus  33.  54. 
Orphische  Dichtungen  28. 
Orthagoras  153. 
Oschophorika  70.  7'i. 
Oslander  und  Schwab  21. 
ö;£i7,i  s.  Oktavtöne. 
Oxypyknon  230. 
Oxyrhynchos  Papyri  i:t.  66.  123.  2'. 0. 


Päan  30.    6'*.    67.   69.    123.    125.  12S. 

130. 
Pachymeres  19.  26.  49.   92.  180. 
Pacuvius  160. 
Palästra  4. 
riaXfj   72. 

Palaiomagadis  1  03. 
Pamphos,  Pamphiden  30.  33. 
Panathenäen  3.  73.  153. 
Pandura  76.  87.  91. 
Pankrates  132.  159. 
Pantomime  20.  31.  70.  159. 
Panyassis  40. 

Päon  56.  113.    P.  epibatos  40. 
Pappos  17.  24. 
Paradiazeuxis  193. 
Parakataloge  (ist  nicht  Rezitativ)  11 4  f. 

(in  der  Tragödie)  1 1 4.  1  36.  1  42.  1 48. 

(im  Dithyrambus)   150. 
T'ypatp'j-Tjfj.aTa  1  09. 
Parentetheisa  des  Pythagoras  49.  56. 
Parhypatai    des  Ptolemäus)  84. 
Pariambides  91. 
Pariser  Akademie  17. 
Parodistische  Dramen  151. 
Parodos  14  3.  147. 
Parthcnicn  70.  125.   128.  131.  138. 
Paul,  0.  25.  199  ff. 
Pausanias  18.  34.  59.  63.  73.  80.  101. 

158. 
Pausen  65.  123. 
Pedema  72. 
Peira  60. 

-£ipa  xal  YP^''9(uv  (?)  100. 
Peisandros  40. 
Peisistratos  141. 
Peklis  87.  89.  91. 
Pelex  92. 
Pena  14.  17. 
Pentachorde,   normale  symphonische 

(dorische)  193. 
Pentachordon  (Instrument    92. 
Pentameter  6 5  f. 
Pentathlon  58.  72. 
Pentatonik  45 ff.  56.  162. 
Periandros  129. 
Pcrikles  155. 
Persephone  73. 
Phemios  36. 

Phcrekratcs  83.  86.  151.  155. 
Phidias  71. 
Philammon  34.  54.  59. 
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Phillis  von  Delos  89.  91. 

Philochoros  79.   9.H. 

Philodenios  ■)  5. 

Philokles  158. 

Philolaos  M.  ■19.   48  f.   56.  58.  162. 

Philosophen  156. 

Philotas  159. 

Philoxenides  von  Siphnis   155. 

Philoxenos  69.  143.  156. 

Phlattodrat  157. 

Plilyakographie  151. 

Phoinix  89.   91. 

Phokilides  65. 

Phorbeia  111. 

Phorminx  38.    76.  87.  89.   91. 

Phrygisch  {-Jj-m]    87.    103.    169.  183. 

187.   198  ff.   224  f. 
Phrygische  Auloi  100. 
ap'jY"'"^  (äp[j.ovia)   41.    42.  44.  45.  80. 

81.   84.   102.   164.    170.    172ff.    177. 

179.  21  3  ff. 
Phrynichos  88.   132.  141  f. 
Phrynis  41.  84.  155. 
Pieros  von  Pieria  33. 
Pimpleia  32. 
Pindar    2.   60.    88  f.  94.  97.    121.    124. 

130  ff.   146.   152  f. 
-/.aficti  öooi    (•/.spct-'z,    TTarjotTp'j-fjjjLaTa) 

109. 
Plastik  4. 
Piaton  5.    11.   18.    88.    116.   151.   155. 

158. 
Plautus  160. 
Plektron  78.   88. 
Plinius  Secundus  1  6. 
-Xo/.T,  208. 
Plutarch    13.    17.    33  ff.    38.    41.    43  ff. 

54  ff.   58.   63  f.   72  f.   77.    83.    95.    97. 

112ff.    117.     132.     135.    U5.    1 50  f. 

154  f.   157'.   160.   162,   167.211.215. 

217. 
Plynterien  74. 

Poesie  und  Musik  sind  untrennbar  27. 
Poesie  und  Prosa  66.  124. 
t.oi-aOA'j.  (rhythmische  und  melodische; 

116f.        " 
Politische  Komödie  und  Tragödie  14  2. 
Pollux   21.    30  f.   4  3.    55.   59  f.   76  ff.  91. 

95.   99  ff.    102.    107.    111.    154.    165. 

178. 
Pülybios   69.   157. 
ro/.uyopoa  (-o/.'japa'-jviv    88. 


Polyeidos  154.  159. 

Polymnestos  55.  62.  64.  154. 

Polyphthongon  90. 

Porphyrius  13.  18.  19.  22.  92. 

Possevin  14.  17. 

Prachtgewänder  der  Tragödie  142. 

Praxilla  127. 

Pratinas  64.  141  f.  165.  175. 

Programmmusik  61.  158. 

Proklos  77.  97.   109.   129. 

-pov-po'jat;  (rp6?xpo'jai;)   1 20. 

7:po-/.po'j3[j.6c  (-po;7.po'J3ij.o;i   120. 

7rpoXT,[i.[j.aTia|j.6;  120. 

-poXTj'k;  (rprkXr/i;i:)   26.   120. 

Pronoraos  102.  108.  172. 

Prooimion  41.  59. 

rpo;  =  hinzu  117  ff. 

7:prj;yopoa  y.po'jstv  79.  115.   Vgl.  Tibia' 

incentiva. 
Prosodien  63.  70.  114.   128.  131.  138. 
Prota  Archaika  des  .\ristoxenos  46  ff. 

56. 
Psalterion  89  f. 
Psellos  25.  26. 
'V./.T,  otü/.T,ai;  63.  72.  94. 
^lO.■r^  7a8apt3i;  38.   79.   86. 
Psithyra  92. 
Ptolemäus    14.    19.    20.    25.  27.   8'.  ff. 

92.   ISO.    196 ff.    21  6 ff. 
Pyanepsien  74. 
Pyknon  206  ff. 
-jy-vÖTT,;  1 1  6. 

Pythagoras  von  Zakynthos  92.  168. 
Pythagoras  von  Samos  11.  48.  56. 
Pythagoreer  218. 
Pythia  113. 
Pythien  3.  59.  72. 
Pythische  Kithara  86. 
Pythokleides  57.  167. 

Quellen  10  ff. 

Ouarten-     und     Quintenteilung     der 
Oktave  20.   170.   178. 


Ramis.  B.  de  20. 

fjaTTaj/.TjS  107. 

Reigen  s.  Chorreigen. 

Reimann,  Ueinr.  63. 

Reinach,  Th.  12.  14.  241  f. 

Rcmi  d'Auxerre  25. 

Rezitation   ist  verblaßter  Gesang  28. 
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Rezitativ  C?)    136. 

Rhapsodien  38 f.  -lU. 

Rhinton  von  Tarent  151. 

Rhode,  E.  81. 

Rieraann,  Hugo  51.  S7. 

Rhythmenwechsel  41. 

rhythmische  roiv-iXta  116.  154. 

Rhythmus  primarius  59. 

Rhythmus    ist  eine   Eigenschaft    des 

Textes  27. 
Rüdiger,  Fr.   33. 
Rudolph,  F.  22. 
Ruelle,  Ch.  E.  12.  14.  17.  19.  20.  21. 

Sagenkreise  36. 

Saitenhalter  78. 

Saiteninstrumente  7(111". 

Sakadas  41.  60  f.  62  f.  154. 

Salinas,  Fr.  16. 

Salpinx  111. 

Sambyke  8 9  f. 

Sappho  57.  87.  126  f.    161.  165. 

Saran,  Fr.  14.  37. 

Saturninischer  Vers  160. 

Satyr  139. 

Satyrschurz  143. 

Satyrspiel  142  IT. 

.•^atyrtanz  s.  Sikinnis. 

Sax,  .\d.  96. 

Schalmei  (Aulos)  96. 

cyr^ix'XT'x  fxsXo'JC  116. 

Schlußbildung  (harmonische)  1  63. 

Schmidt  15. 

SchnabeKlote  93. 

SchneidcNvin  11. 

Scholion  zu  Pindars  12.  pyth.  Ode  66. 

Schottische  Melodien  51.   162. 

Schubart  18. 

Schwingungszahlenverhältnisse  21 8. 

Seikiloslied  119. 

Semonides  von  .\morgos  65.  130. 

Semos  von  Delos  91. 

Seneca  104. 

Septcrion  75. 

Serpent  93. 

Serranae  (tibiae)  100. 

Servius  100. 

Sextus  Empiricus  21. 

Siebenteiligkeit  des  Nomos  59. 

Sievers,  Ed.  37. 

Sikinnis    Satyrtanz;  14  3. 

Sikyon  140. 


Simikion  89. 

Simonides  130. 

Simoden  152. 

Singbare  Lage   104. 

Singnoten  220. 

ctcp-aaC^tv   155. 

Sizilische  Komödie  152. 

Skalenlehre  162  ff. 

Skamon  91. 

Skandinavische  Melodien  51. 

Skephros  30. 

Skindapsos  91. 

Skolion  29.  55.  128.  129  ff. 

czuTaXEiot  107. 

Sokrates  5. 

Solon  65. 

Sommerbrodt  21. 

Sono  Koto  51. 

Sophokles  142.  148  ff.  S.  jun.  150. 

Soterien  3.   75. 

Spadix  89.  91  f. 

Spartanische    Musik    4.    59.    64.    68. 

158. 
Sphärenmusik  24. 
Sphragis  59. 
Spondeion  45.  55.  60. 
s-ovoeioc  [jLEiCw^  40. 
a7:o>;o6'.popoi  71. 
Spottchöre  150. 
Spottiamben  112.  115. 
Spotlkantika  150. 
Stamniesheroen  36. 
Stasimon  143.  147. 
Stengel,  K.  75. 
Stephanos  von  Byzanz  158. 
Stesichoros  125.  154. 
Stimnikrücke  98. 
Strabo  60. 
Strophe  113.   147. 
Stumpf,  K.  12.  16.  92. 
Subjektiver  Empfindungsausdruck 

134. 
succenliva  (tibia)  100. 
succinere  (j-o'LoiXXEtv)  100. 
.Suidas  25.  35.   129.  141. 
Symbolik  138, 
Symmetrie  37. 
Synaphe   193. 

Synaulia  (Lyra  und  Aulos;  103. 
Syndesmos  (Aulos  mit  Magadis)  103. 
0'jv£-/l<;  209. 
Synemmene  (=  Netesynemmenon)  83. 
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O'JVTOvo-   188. 

ouvTovoXov.oiaTi  (Westphal)   175.  177. 
(j'jvTovo'/.-j^jiOTi  102.    165.  -175. 
aupt^YJ:,    yjpi-(\i.OL,    au(JiY?  58.  60  f.   85. 

95.  96.  107.    Hl.  226. 
a'jOTYjij.cc  =  TOTTo;  ciojv^;  105. 
o'jOTYjfAa  tsXetov  [d][j.£TaßoXov   und  ejj.- 

a£T0(3o/.ov  104.  160.  170.  180. 


Tanz   4.  9.  20.  31.  69. 

Tänzer  und  Kämpfer  5.  69. 

Tanzlieder  s.  Ghorreigen. 

Teilung    der    Oktave    in    Quarte    + 

Quinte  20.  170.   178. 
Telephanes  von  Megara  95.   159. 
Telesias  von  Theben  159. 
Telesilla  127. 

Telestes  von  Selinunt  159. 
Tempo  (Archilochos)   121. 
Terentius  160. 
Terpander  35.  39.  4  t  f .  53  IT.  75.  112. 

121.  155. 
Terzlose  Harmoniegrundlage  52. 
Terztonarten  (Westphal)  176.  211. 
Testudo  78. 
Tetrachord    hypaton    und    hyperbo- 

iaeon  bei  Aristoxenos  82.    168. 
Tetrachordenteilungen  208 fl'.  2l8ff. 
Tetralogie  144. 
Tetrapodie  65.   122. 
Thaletas  64 ff.  112.  154. 
DaXXTjCpopot  74. 
Thamyris  34.  59. 
Thargelien  3.  74. 

Theo  von  Smyrna  1  I.  16.  18.  84.  216. 
Theodosius  d.  Gr.  71. 
Theon  153. 
Tlieognis  65. 
Theophanieii  3.  '/5. 
Tlieophrast  98.  107. 
Theoponipos  von  Kolophon  91. 
ftstopia'.  71. 
Theorie  7.  162fT. 
Theoxenien  3.  75. 
Tlicsis  der  Tetrachorde  193. 
Thesis  und  Dynamis  193  IT. 
Thespis  140  fr. 
Thespiskarren    141. 
Thessalien  32. 
Thierfelder,  Alb.  228. 
Thraker  3 2  f. 


Thrasyllos  16.  18.  26.  217. 

Thrasyllos  von  Phlius  159. 

Threnoi  130  f.  148. 

Thriambos  139. 

Thyrsosstab  68.  139. 

TibuUus  161. 

Tibia  incentiva  (dextera;  100.  succen- 

tiva     sinistra)   100.     T.   choraulica 

100.    T.  pythaulica  100. 
Tibiae  Serranae  (pares,  ambo  dextrae; 

100.    T.  impares  100. 
Tief  lydisch,   phrygisch   usw.   (tovoi) 

189itr. 
Tiefere  Saiten  derKithara  (untere)  172. 
Tiefengrenze  der  Singstimme  104  f. 

—  der  Instrumente  105. 
Timokreon  von  Rhodos  132. 
Timosthenes  60. 

Timotheos    41.  69.  80.  83  ff.  86.   143. 

155.  159. 
Timotheos  (Aulet)  153. 
Tityrinos  107. 
Tonarten-Triaden  Westphals  173.   des 

Aristoxenos  177  fr. 
Töne  (Weisen)  155. 
Tongeschlechter  ('fivrj)  205  ft'. 
Tonhöhendifferenzen  218. 
Tonhöhenlagen  der  Auloi  109. 
Tonika  163.  178. 
Tonmalerei  158. 
Tovoi   44.    57.    80.    87.   102.  164.  169. 

175.  179.  183.  187.  197.  213.  224  f. 

228.  235. 
Tonvermögen  der  Kithara  83. 

—  des  Aulos  100  ff. 

TOTTOl    CfOJVT,;    105. 

Tragisches  Pathos  139. 
Tragischer  Agon  141. 
Tragödie  141. 
Tpayo;  (Bock)  139. 
Transpositionsskalen,       ältere      166. 

169  ff. 
— ,  jüngere  185  ff.,  229  ff. 
Treiben  des  Tones  (.\ulos    108. 
Trichordon  76.  87.  91.. 
Trichoria  104. 
Trigonon"  ^Psalter    89  f. 
Trilogie  14  4.  148  ff. 
Tripelchor  71. 
Tripodie  122. 
TptTTooo'^opty.a  70. 
Tritai    des  Plolemäus'   84. 
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Trite    ausgelassen)  45.  (des  Phiiolaos 

=  Paramese)   48.  56. 
Trite   synemmenon    49.   57.   80.   4  71. 

193.   207.    ' 
Tritostat  148. 
Trochaios  semantos  55. 
Trochäischer  Tetrameter  147. 
Trompete  (Salpinx)  111. 
Trompetenständclien   112. 
Tropos  orthios  35. 
Tropos  spondeiazon  44.  56. 
Tsi  Tschong  52. 
Tyrtäos  65.   68.   71.    104.  125. 

Überblaseloch  des  Aulos  s.  Syrinx. 
Umstimmbare   und    nicht  umstimm- 
bare Stufen   (eaxÄTec,   dv.ivY]Tot,  v.t- 

VO'JIXEVOI,    '^ip6[X£V0l)    1  96. 

Umstimmungen  2-25. 
Unisono  6. 
o^poL-iiT/.öc,  95. 
Usener  12. 

Vahlen,  J.  15. 

Valgulio  17. 

Valla,  G.  17. 

Varro  15.  100. 

Variierung    Heterophonie)  6. 

Verkleidung  139. 

Versfüße  66. 

Vierhebiger  Vers  37.  65. 

Vierteltöne    Diesen)  50.  208  IT.  21811 

Vincent,  A.  .1.  H.  23.  26.  48  f.  228. 

Virtuosentum  l.'iOff. 

Vitruvius  l.'i. 

Volkslieder  8.  2711'. 


Volkstänze  31. 
Vollgraff  12. 

Waffentänze  68. 

Wagner,  G.  51. 

Wagner,  P.  100. 

Wagner,  R.  135.  148. 

Wallis  19.  22.  26.  198. 

Wanggong  51. 

Weisen  (Nomoi)  55. 

Weltanschauung  5.  149  ff. 

Wessely,  K.  234. 

Westphal,  R.   12.  13.   14.    18.   37.  59. 

62.   63.   115.   118  f.   166.  175  ff.    193. 

195.   199  ff.   217.   2S8. 
Willamowitz-Möllendorf,  U.  von  158. 

Xenodamos  64. 
Xenokles  151. 
Xenokritos  64. 
Xylander  25. 

Zagreus  (Dionysos)  33.  73. 

Zaraminer,  Fr.  96. 

Zarlino  20. 

Zauberposse  (Magodie)  151. 

Zehnte  Saite  der  Kithara  80. 

Zentraltonart  s.  Grundskala. 

^euYr,  97.  107. 

Ziegler,  A.  193. 

Ziertöne  (Heterophonie)  6. 

Zinken  93. 

Zotenreißer  (Kinaidologen    152. 

Zunge  94. 

C'JYOv  78. 
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Riemann,  Hugo 
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